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– Mi motivált, hogy megpályázd a Vígszínház igazgatói 
posztját? A színháznál eltöltött színészi éveid, kötődésed a teát-
rumhoz, eddigi pályádon megszerzett tudásod összegző kama-
toztatása vagy a társulat zilált állapotának orvoslása?

–Valamilyen mértékben ezek közül mindegyik. Hiszem, 
hogy az épületeknek van lelkük és múltjukból fakadó ener-
giájuk. Nekem közöm van ehhez az épülethez. Nem akarom 
misztifikálni a 125 évet, beszélnek helyettem a mögöttem 
lévő fotók. Ha a főiskolás éveket is beleszámítjuk, tizennyolc 
évig voltam itt tag. Marton László és Valló Péter vezette az 
osztályunkat. Marton nem színészeket képzett, hanem szín-
házi embereket nevelt. Csodálatos, reneszánsz időszak volt 
az a pár év, amikor mindennel foglalkozhattam. Élveztem, 
hogy húzhattam a példányt, tologathattam a díszletet, két 
lámpával világíthattam – merthogy körülbelül ennyi állt 
rendelkezésre. Ennek azonban ára volt: az az érzésem, nem 
tanultam meg rendesen próbálni. Éppen ezért, amikor be-
léptem ide, ebbe a professzionális színházi helyzetbe, az sok-
koló volt. Mégis itt lettem színész, itt kezdtem rendezni, és 
nagyon sok ember van ma is itt, akitől tanultam, vagy akivel 
együtt kezdtem a pályát. Elég az első nagy szerepemet fel-
idézni: a Szentivánéji álomban Lukács Sándor volt Oberon, 
én meg Puck. Tehát ezer szállal kötődöm az épülethez, a 
Vígszínházhoz.

Mégsem bántam meg, és ma sem bánom, hogy tizennyolc 
év után elmentem innen. Miért mentem el? A nyughatatlan-
ságom miatt. Azt éreztem, hogy itt látom magam előtt a le-
hetséges és biztonságos utamat, de ennél kíváncsibb vagyok. 
És a tanárom miatt egy paternális helyzet alakult ki, ebből is 
ki akartam lépni. Úgy éreztem, hogy nehezebben növök föl, 
miközben nagyon sokat köszönhetek Marton tanár úrnak. 
Ahhoz, hogy merjek rendezni, ő nagyot lökött rajtam. Ennek 
a nyughatatlanságnak köszönhetem, hogy amikor innen el-
mentem, nagyon sok mindent csináltam, filmeztem, színhá-
zakban játszottam, rendeztem, az Új Színházban művészeti 

vezető is voltam, rádióztam, hangoskönyveket készítettem – 
mindezt színházi tagként nem tehettem volna meg. Ennek is 
meglett az ára, a színészi életemben a kortársaiméhoz képest 
hiátusok vannak.

– Ettől gazdagabb lettél, nem?
– Jól érzem magam a bőrömben. Mivel sok mindenbe 

belekóstoltam, sok mindent körbejártam, van bennem egy 
belső béke, ami kell ahhoz, hogy itt sok-sok emberért vállal-
hassak felelősséget, és igyekezzek az életüket hosszú távon 
végiggondolni és megalapozni. Egyébiránt ez a társulati lét 
értelme: tudj belenézni egy fiatal színész szemébe, és légy 
hiteles, amikor ezt mondod: két-három év múlva ezt fogod 
játszani, most itt tartasz, ez az utad. Úgy tűnik, az ehhez szük-
séges menedzser- és pedagógiai szemléletet – valószínűleg 
későn érő típus vagyok – mostanában, hatvanéves korom kö-
rül sajátítottam el.

A harmadik szempont, amit említettél: bár rendeztem a 
Vígben (Lóvátett lovagok, 2017. szeptember 27., illetve a pá-
lyáztatás időszakában A nyugat császára, 2020. február 28. 
– a szerk.), nem éltem benne a társulatban. Mégis tapintha-
tó volt a színházon belüli feszültség. Fontos volt számomra, 
hogy ha bennem már tisztázódott, hogy szeretnék pályázni, 
mit szól ehhez a társulat. Amikor a pályáztatás időszakában a 
Házi Színpadon összegyűlt százegynehány ember, hogy meg-
hallgassa a pályázók elképzeléseit, igen jelentős, több mint 
kilencven százalékos támogatottságot kaptam. Ez igen erős 
legitimációt jelentett. Ha ez a támogatás nem születik meg, 
el sem megyek a pályázati bizottsági meghallgatásra. És a tör-
ténetnek van némi pszichológiai háttere is. Édesapám – aki 
csodálatos, nagy tudású ember (ő az én Google-om, példá-
ul mielőtt jöttél, az előző megbeszélésen is felhívtam, hogy a 
Tigris és hiéna teljes egészében verses-e, s álmából felriadva is 
azonnal megmondta) – sem járta végig azt az utat, amit vé-
gigjárhatott volna, ha legyőzi a saját félelmeit. Azt gondoltam: 
vagy meglépem ezt a nagy lépést, vagy én is elmondhatom a 
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fiamnak, hogy hogyan nem vállaltam el bizonyos dolgokat. 
Úgy véltem, ez rosszabb történet lenne, mint az, hogy a fiam 
netán azt látná: az apja rossz döntést hozott.

– Nem épp ideális pillanatban kezdtél munkához.
– Nem nagyon volt választásom, „beszippantott” ez az új 

szituáció. Voltak, akik bölcsen mondták, hogy Várkonyi Zol-
tán egy-egy igazgatói feladatot két óra alatt elintézett, és lehet, 
hogy öt év múlva már én is elmondhatom ezt magamról, de 
egyelőre ez nekem huszonkét óra. Ez persze várható volt. Lát-
szódott, hogy teljesen abszurd környezetben kell működnünk 
– s itt elsősorban a pandémiára gondolok, de az egyéb, fájdal-
mas előzményekre is. Nem is nyafogtam, most már azonban 
egy kicsit engedtessék meg „nyafogni”. Úgy fogtam fel az elő-
állt helyzetet, mint a maratoni futó, aki tudja: 42 kilométer-
re kell beosztania az erejét. És ezzel a tudattal engem semmi 
nem zökkentett ki. Hittem az orvosoknak, a szakembereknek, 
komolyan vettem az előrejelzéseiket, hogy mennyi idő alatt 
lehet kifejleszteni az ellenanyagot, mi lesz a járvány lefolyá-
sának ritmusa, stb. Ennek fényében terveket dolgoztunk ki. 
A, B, C, D változatok születtek mindenre, mert a világ ugyan 
komplikáltnak tűnik, de azért bizonyos típusú feladványokra 
bizonyos típusú válaszokat lehet találni. Kezdtünk streamelni, 
folyamatosan beugrottunk a felújított előadásokba, maszkban 
próbáltunk, ami a legabszurdabb. Az öreg hölgy látogatásánál 
például a színészek arcát először a fotós próbán láttam. Reg-
gel kilencre bejöttem, és este tízkor a kocsiban vettem észre, 
hogy még mindig maszkban ülök, annyira megszoktam. De a 
színészeknek, a műszaknak sokkal nehezebb volt a dolga, el-
képesztő alázatot követelt (és követel újra) ez a helyzet tőlük. 

De tudtuk mindannyian, hogy egy ekkora szereplőgárdával 
másként nem fogjuk tudni végigcsinálni. A mostani nyafo-
gásom tárgya az, hogy az évadzárón hittel, csillogó szemmel, 
teljes felelősségvállalással, de humorba oltva mondtam: „úgy 
döntöttem, nem lesz negyedik hullám”. Hogy ez az én dönté-
sem, nagy röhögést váltott ki a társulatból, de én komolyan 
vettem, hogy az átoltottságnak abban a fázisában ezt bízvást 
állíthatom. Most már tudom, hogy nem.

Pedig az évad nagyon is jól indult ahhoz képest, hogy mi-
lyen nehézségekkel küzdünk. Egyfelől születtek új bemutatók, 
másfelől néhány produkciónk Bermuda-háromszögbe került, 
mert bemutattuk ugyan, de hiába dolgozott rajta a marketing, 
hiába indultak sikeresen, és ment jó hírük szájhagyomány út-
ján, jött a járvány, és nem tudtuk kijátszani őket. Nyilvánvaló, 
hogy szétzilál egy előadást, ha nem tudja bejárni a maga út-
ját: a premiert követően az újabb és újabb előadások során áll 
össze a produkció, a néző is picit rendez rajta. Mindez nem 
történhetett meg. Most mindezzel újra szembe kell nézzünk. 
Nagy levegőt kell vegyek, éppen most veszem. Épp ez előtt 
a beszélgetés előtt is munkatársaimmal ismét különböző to-
vábbélési változatokat kellett végigpörgetnünk.

– Dolgoztok tovább, de nem lehet tudni, a munkátoknak mi 
lesz a kifutása.

– A bizonytalanságok ellenére abban maradtunk: ugyan-
azt folytatjuk, amit tavaly tettünk. Ehhez erőt ad, hogy ez a 
rémálom ünnepeket is szült. Amikor a néző maszkban ül be 
az előadásra (holott oltási igazolványa is van!), és látja, hogy a 
színész vállalja az esetleges megfertőződés kockázatát, hiszen 
ő nem maszkban játszik, akkor oda-vissza mind a két fél tesz 
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valami pluszt a színházi este megszületéséért. És ezt a pluszt, 
ami bekerül az előadásokba, az egész szakma érzi. Jó érzés 
azzal szembesülni: fontos, amit csinálunk. Meg kell harcolni 
a nézőért. Mindenféle technikai kütyük születnek-elavulnak, 
de meg kell találnunk az utat, hogy miként csábítsuk be a mo-
biljukon csüngő fiatalokat. Harminc-negyven évvel ezelőtt 
könnyebb helyzetben voltunk, de csodálatos azt látni, hogy 
akármennyit változott a környezet, akármi történt, a színház-
ra szükség van, és amikor nagy bajban van a világ, akkor még 
inkább. Évadot összerakni, tematikát választani komplikál-
tabb: ráérezni, hogy egy ilyen, elgyötört világban mire vágyik 
a néző, akar-e foglalkozni magával a pandémiával, vagy me-
nekül előle.

– Ennek ellenére ez az évad elég súlyos lett, Az öreg hölgy 
látogatása, A kő, de a Kabaré sem a könnyed, vidám szórakoz-
tatás mintadarabja.

– Valóban nem kommercializáltuk el az évadot. Vállaltuk 
az ezzel járó rizikót. Nagyon jól indultak ezek az előadások. 
A legszofisztikáltabb problémafelvetés talán A kőben jelenik 
meg, ami látszólag német problémát jár körbe, de nagyon is-
merős mindannyiunk számára: szembe tudunk-e nézni ön-
magunkkal, azzal, hogy kik vagyunk valójában – akár egy 
család történetének szintjén, akár a világ történelmében. Sok 
a kibeszéletlenség. És úgy tűnik, ez a kérdés izgatja a nézőket, 
veszik A kőre a jegyeket. A Pesti Színház kortárs évada ab-
szolút működik. Lényegében persze minden előttem itt ülő 
igazgató ugyanezekkel a problémákkal találta szembe magát: 

hogyan lehet méltósággal, de hívogató módon, önmagunkat 
nem riszálva behívni a nézőt.

– Ez szépen hangzik, de például Eszenyi Enikő azért nem 
egészen ehhez az igazgatói credóhoz tartotta magát, hiszen a 
programot egyre inkább elkönnyítette, te pedig a ciklusodat 
Synge-től A nyugat császárával kezdted.

– Én ehhez nem szeretnék hozzászólni, de fontos elmon-
danom, hogy én az ő felkérésére rendeztem A nyugat császá-
rát, fordíttathattam újra. Nyilván nehéz időszak volt, hiszen 
a pályáztatás alatt zajlott a munkafolyamat. De mindenki 
tisztességgel tette a dolgát a Pesti Színházban. Ennek az elő-
adásnak is keresztbe tett a pandémia, sajnos a POSZT-ra sem 
juthattunk el vele, pedig meghívták.

– Képernyőn láttam, de úgy is hallatlanul erős, kemény és 
elkeseredett előadás volt, a humoros pillanatok ellenére is.

– Nézők előtt azért sokkal jobban megszólal a humora. 
Nyilván a színész számára a streamnél az a legnehezebb, hogy 
nincs visszajelzés. Hiába tudod, hogy a játék lényege, hogy 
van negyedik fal, de nem mindegy, hogy ott ül-e „mögötte” a 
néző, akinek a jelenlétével valami különös energia generáló-
dik. Ez a hatás vígjáték esetén még inkább érvényes. A nyu-
gat császáránál nagy színészi kihívás a lepukkant figurák által 
kimondott bonyolult, lírai mondatokat egybefogni. Hamvai 
egészen bravúros fordítást készített. Nyilván folyamatosan 
kéne játszani a darabot, hogy a színészek ennek a techni-
kai és szellemi kihívásnak meg tudjanak felelni. Az előadás 
streamelésénél, amikor négy napig csak ezzel foglalkozhat-

Fotók: Éder Vera
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tunk, azt fogalmaztam meg magamnak, hogy a művészszín-
ház művész volta alapvetően a munkához való hozzáálláson 
múlik, és nem feltétlenül az évad címlistáján. Sok mindent 
elárul a cím, fontos, hogy neves színészek is szerepeljenek 
benne, de valójában minden azon múlik, hogy rendesen 
dolgozunk-e a darabon. A Synge-bemutatón ez megtörtént, 
a színészek korrekt módon teljesítettek, havi két előadást 
tudtunk tartani, de jött a vírus. S amikor újra koncentráltan 
dolgoztunk rajta, én magam is újabb felismerésekre jutottam, 
és a színészek is újabb dolgokra jöttek rá. A jelenlegi magyar 
játszási rend, amikor a kicsit is szofisztikáltabb műveknél 
pezsgőt bontasz, ha egy hónapban kétszer tud menni, nehéz 
kérdést vet fel, mert ebben az esetben annak kell örülnünk, ha 
egy előadást egyáltalán reprodukálni tudunk.

– Van három játszóhelyetek, elképesztően nagy repertoáro-
tok. Mi késztet arra, hogy újabb és újabb bemutatókat hozzatok 
létre, illetve bizonyos darabokat ne vegyetek le a műsorról? Le-
het-e egyáltalán három játszóhelyet működtetni egyetlen, még-
oly nagy társulattal is?

– A három játszóhely csodálatos lehetőség. De jól kell 
használnunk azokat. Szilárd törekvésünk, ahogy ez nagyjából 
eddig is volt, hogy a Házi Színpad a magyar darabok bemu-
tatóhelye legyen, a Pesti Színház a kortárs drámairodalomé, a 
nagyszínpad meg a nagy közönségérdeklődésre számot tartó 
produkcióké. Amint a pályázatomban is írtam, kis túlzással 
olyan szisztémát képzelek el, mint a Broadway/off-Broadway/
off-off-Broadway hármasa. És az is csodálatos, hogy három 
helyen három különböző módon, más-más technikával tud 
a színész játszani.

A stúdiószínházat nagyon fontosnak tartom, bár igaz, 
esténként csak hatvan-hetven ember tud leülni. A stream 
megmutatta, hogy annak talán a jövőben is a legjobb terepe 
a stúdió lehet. Ha egy produkciónak, mint például A rendes 
lányok csendben sírnak című előadásnak, ami egy kortárs 
magyar regény adaptációja, jó híre van, nemcsak képernyőn, 
hanem élőben is sokan meg akarják nézni. A stream tehát né-
zőket generált a stúdiónknak. Ugyanakkor a stream kérdések 
sokaságát vetette fel. Minden esetben konkrétan meg kellett 
néznünk, hogy a közvetítés milyen hatással lehet a tovább-
játszásra. A dzsungel könyvét közvetíteni veszélyesnek tűnt, 
de hiába kattintottak több mint tízezren a linkre, azóta is telt 
házzal megy az előadás.

A túl nagy repertoár a Pesti Színháznál igazán súlyos kér-
dés, ahol, összeszámoltuk, tizenkilenc darab van műsoron. 
Ott nincs más, csak a színpad és a nézőtér, kiszolgáló sze-
mélyzet szinte semmi. Minden egyes előadáshoz hozni-vinni 
kell a díszleteket. Ahányszor teherautóra rakják és lepakolják, 
romlik az állapotuk, ezért gyakori javításra van szükség, ami-
nek komoly gazdasági kihatása van. Arról nem is beszélve, 
hogy a műszak tagjainak emberi életkörülményeket kéne 
teremteni. Mindezen gondolkodunk és dolgozunk. Nyilván 
előbb-utóbb darabokat is le kell venni, hogy megteremtsük a 
lehetőséget az új bemutatóknak, de korrekten csak úgy járha-
tok el, hogyha élőben látom a teljes repertoárt. Erre azonban 
az előállt helyzetben nem volt módom, a Covid lehetetlenné 
tette. Nem lenne tisztességes, ha csak a rendelkezésemre álló 
előadás-felvételek alapján döntenék.

Ráadásul jogi probléma is felmerülhet az úgynevezett 
visszatartott jegyek kapcsán. A szigorú zárást követően fel-
ajánlottuk a nézőknek, hogy visszaválthatják a járvány miatt 
elmaradt előadásokra szóló jegyeiket, de jobban örülnénk, ha 
később, amikor már lehet játszani, inkább élőben megnéznék 

a produkciót. És itt vannak a bérleteseink is, akiknek nem 
tudtuk lejátszani a tervezett előadásokat, ezeket pótolnunk 
kell. A bérletrendszer fontos eleme a Vígszínház működésé-
nek. Nemcsak azért, mert korábban, már évad elején, amikor 
a nézők megveszik a bérleteket, befolyik a pénz, s ez gazdasá-
gilag nem elhanyagolható szempont, hanem elsősorban azért, 
mert a bérletes kötődik az intézményhez. Így esténként két-
háromszáz ember már biztosan bejön a színházba, és emellett 
már „csak” hét-nyolcszáz jegyet kell eladni. A bérletes adja 
meg a működés biztonságát, ő garantálja annak az esélyét, 
hogy egy hónapon belül ötször-hatszor lejátszhatjuk az új 
előadásokat, s ezáltal összeállnak a produkciók. Ezt veszi el 
tőlünk és a nézőtől a Covid.

– A repertoár tisztítása tehát hosszabb folyamat.
– Misztikus: az interjú előtt pontosan erről tárgyaltunk a 

munkatársaimmal, hogy mi legyen az egyébként értékes al-
kotásokkal, amelyekre a nézőteret havonta egyszer lehet meg-
tölteni. Persze ha a Vígszínházban valamelyik lemegy egyszer, 
azt több mint ezer ember látja. Másfelől ezek az előadások a 
színészekre és az egész apparátusra nagyon nagy terhet ró-
nak, pluszmunkát kell beléjük tenni, hogy mást ne mondjak, 
a színész aznap, amikor ilyen, ritkán műsorra kerülő darab-
ban játszik, nem tud elmenni szinkronba, rádióba, forgatásra, 
mert részt kell vennie egy szövegösszemondó próbán, amire 
normális üzemmenet mellett nem feltétlenül lenne szükség. 
De hát első a színház.

– Van realitása a profiltisztításnak?
– Kell hogy legyen. Ez a cél. De a kockáztatás és a biz-

tonság között meg kell találni a helyes arányt. Minden évben 
kell valami kockázat, anélkül nem érdemes színházzal foglal-
kozni. Ebben a szezonban például az, hogy egy fekete-fehér, 
romantikus, francia filmből ifj. Vidnyánszky Attila készít pro-
dukciót, és a Vígszínház professzionális gépezetébe behoz egy 
szokatlan színházcsinálási technikát, attitűdöt és egy főiskolás 
hangulatot – ebben van kockázat. Abban bízom, hogy a Sze-
relmek városa új nézőket is bevonz, akik megismerve a szí-
nészeinket más produkciókra is eljönnek. Ez mindig fontos 
építkezési technika volt a Vígben.

– Eszenyi színháza nagyrészt ifj. Vidnyánszkyra épült.
– Mert felismerte, hogy ő színházcsináló erő.
– Kicsit olyan, mint te.
– Nagyon más az utunk. Ő Beregszászban beleszületett a 

színházba. Különben most, hogy beszélgetünk, jut eszembe: 
édesanyám, aki magyar–történelem szakos tanár, Vácon – 
ahol édesapám volt a művház igazgatója, ezért állandóan mo-
ziban ültem – nem azokat a kötelező köröket futotta, amiket 
egy november 7. vagy április 4. alkalmából kellett, mert amit 
csinált, az sokkal közelebb állt a színházhoz, mint az ünnepi 
műsorhoz. Ott bóklásztam körülötte, ilyen értelemben én is 
színházközelben nőttem fel, mint Attila.

De visszatérve a kockázatvállaláshoz: két ekkora játszó-
helynél, mint a Víg és a Pesti, fontos végiggondolni, hogy 
mennyi lehetőség van a keresgélésre. Hogy egy ekkora ap-
parátus hogyan tud reagálni a próbafolyamatban a hirtelen 
támadt rendezői ötletekre.

– Te is számítasz a kis Vidnyánszkyra?
– Abszolút.
– Akkor is, ha beindul a nemzetközi karrierje? Most például 

Tompa Gábornál Kolozsváron rendez.
– Amíg első számára a Vígszínház, addig ez nem problé-

ma. Szabad ember. Az én időmben egy merevebb rendszer-
ben kellett működnünk, jó, ha néha a Rádió pagodájában 
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találkoztunk más színházbeli kollégákkal. Tény, hogy én is 
vágytam a szabadságra, bár igaz, én már szabadúszóként jöt-
tem-mentem.

Ugyanakkor a túlzott vendégjárást nem pártolom. Jóma-
gam, ha vendéget hívok – ahogy ezt jeleztem is a társulatnak 
–, az azért történik, hogy derüljön ki, illeszkedünk-e egymás-
hoz: a Vígszínház és a vendégművész. A cél ebben az esetben 
egy esetleges szerződtetés. Alapvető célom az is, s ezt a pá-
lyázatomban is leírtam, hogy a Vígszínháznak legyen egy fix 
rendezői csapata. Azért, hogy miként annak idején Valló Pé-
ter, Kapás Dezső, Horvai István és Marton László, csapatként 
együtt gondolkodjunk az évadokról. Ez persze azzal jár, hogy 
kompromisszumot is kell kötni, hiszen nem mindig lehet azt 
rendezni, ami az álmunk – ez azonban, pályám tapasztalata 
alapján, nem feltétlenül baj. Egy ilyen rendezői csapat kiala-
kulása nyilván többéves folyamat.

– Az elmúlt évadokban nagyon nagy volt a fluktuáció, so-
kan elmentek. De közülük néhányan most visszajöttek. Őket te 
hívtad, vagy ők jelentkeztek, s egyáltalán, sikerült-e a felboly-
dult kedélyeket lecsillapítani?

– Csak szakmai alapon döntök. A pályázatomban azt 
írtam, hogy az alázatos sztár fogalmát szeretném megho-
nosítani a színházban. Ezt tartom szem előtt a szerződtetési 
tárgyalásoknál is. Ha valaki húzónév lett, az látszódjék meg 
a gázsiján, a megbecsültségén, de különben csak olyanokkal 
szeretnék együtt dolgozni, akik, ha elkezdődik a munka, akár 
sztárok, akár nem, alázatosak a munkában, és kíváncsiak arra, 
ki van velük szemben. A rendezőktől elvárom, hogy ne csak a 
színészt tiszteljék, hanem minden közreműködőt a kellékesig 
bezáróan, a társulattól meg azt, hogy elég nyitottak legyenek 
minden érkezővel szemben mindaddig, amíg megtaláljuk a 
fix partnereket, akik idekötődnének hozzánk. Sokszor láttam 
komoly színházakban megbukni nagy rendezőket, mert ez a 
fajta alázat és nyitottság nem volt meg a társulatban. A gőg el-
lensége a munkának. De a túlzott alázatosság is. Csak a mun-
kával szemben kell alázatosnak lenni. Olyan embert szólítok 
meg és hívok, aki hiányzik a színházból. És létezik korosz-
tályprobléma is, hiszen bizonyos korú színészek hiányoznak a 
társulatból. Ennek okaira most nem kívánok kitérni.

– Ez indokolta, hogy feleségedet, Nagy-Kálózy Esztert le-
szerződtesd, amit – gondolom – néhányan összeférhetetlenségre 
hivatkozva rosszallhattak?

– Drámai okokból az ő korosztályából eltávozott a szín-
háztól Börcsök Enikő, és Eszenyi Enikő sem tagja már szí-
nésznőként a társulatnak, tehát volt egy űr. Azt pedig nem 
hiszem, hogy bármely magyar színházban magyarázkodnia 
kell bármely színházigazgatónak, hogy leszerződteti Nagy-
Kálózy Esztert. És igen, természetesen tudom, hol élek, tu-
dom, hogy ez a döntésem milyen mondatokat szül. Ha Eszter 
előtt elhallgatnak a beszélgetések, akkor tudni fogom: rosszul 
végzem a dolgomat.

– Az általad említett és a színháztól nem éppen békés kö-
rülmények között távozó Eszenyi Enikő a színház alapítványán 
keresztül még mindig kötődik az intézményhez.

– Az igazgatóváltás speciális helyzetet teremtett. Az alapít-
vány háromtagú kuratóriumának tagja maradt Enikő és a volt 
gazdasági igazgató. Ez nem egészséges állapot. Azt gondolom, 
hogy ha valaki azért kerül egy alapítványba, mert funkcio-
nálisan kötődik az intézményhez, akkor egyszerűen morális 
kérdés, hogy ha már nem tölti be ezt a funkciót – kilép. Ér-
tem, hogy nehéz elvágni a szálakat, ha az embernek az élete 
volt a színház, de ez az épület most egy új helyzetben és új 

vezetéssel működik. Nyilván mi látjuk az aktuális feladatokat, 
és mi vívjuk a napi harcot ebben a pandémiás világban. Fel-
gyorsítaná a döntési folyamatokat, ha ez a tény tükröződne az 
alapítvány kuratóriumának összetételében. Jogilag pedig úgy 
tűnik, ki is lehet vinni a pénzt a Vígtől független vállalkozásba 
is. Ezt természetesen nem feltételezem, de azért szögezzük le: 
ezt a pénzt annak idején kifejezetten a Vígszínház kapta. Cél-
ja többek között bizonyos szociális intézkedésekhez (például 
frissen szerződtetett színész lakbértámogatása, díjak pénz-
ügyi háttere) a fedezet biztosítása. Marton tanár úr fontosnak 
tartotta, hogy a pénz ne a művészeti mindennapokba folyjék 
bele, de közben a világ megváltozott, sok minden történik, 
sok mindennel kell most szembenéznünk – az alapítvány mű-
ködését is ehhez kellene igazítani.

– Szépen beszélsz Martonról. Amikor valaki átvesz egy 
intézményt, akkor átveszi annak 125 éves történetét is Ditrói 
Mórtól és Jób Dánieltől Várkonyi Zoltánon, Horvai Istvánon, 
Kapás Dezsőn át Marton Lászlóig és Eszenyi Enikőig. Mi az, 
amit ebből a történelemből tovább tudsz és akarsz vinni?

– A valaha volt összes igazgató képe kint van a titkár-
ság falán. Döbbenetes, hogy egy 1972-es Várkonyi-beszédet 
szinte változtatás nélkül felolvashatnék az évadnyitón, mert 
ugyanazok a problémák kerültek elő akkor is, mint most. 
Abban, hogy az ember milyen válaszokat ad egyes kérdések-
re, benne van az ízlése, de persze az is, hogy kiket vesz maga 
köré, egyedül akar-e dönteni, vagy többedmagával akar egy 
szellemiséget képviselni. A három játszóhely, a 125 év és a 
21. század mostani állapota kijelöli a feladatainkat, s ahhoz, 
hogy ezeket beteljesítsük, fontos, hogy elég nyitottak legyünk.  
A Valló Péter-féle bölcs, elemző színházra éppúgy, mint ifjabb 
ifj. Vidnyánszky Attila vibráló színházcsinálására vagy egy 
külföldi rendező akár szokatlan munkastílusára. A Vígben 
sajátos kihívás játszani. Technikailag képzett színészeink kell 
legyenek, akik hitelesen, de a karzaton is hallhatóan tudnak 
megszólalni. Jó lenne feléleszteni a múltban még evidencia-
ként működő kapcsolatot a kortárs szerzőkkel. Magyarokra is 
gondolok. Sőt! Az elmúlt másfél év bénító volt, de úgy érzem, 
amit ebből a helyzetből szakmailag kihozhattunk, azt ki is hoz-
tuk. Bízom benne, hogy felszabadulunk végre a nyomás alól. 
Mindennap tanulunk valamit. Az a tény, hogy évtizedeken 
keresztül, különböző igazgatóknál ugyanazok a problémák je-
lentkeztek, arra késztet, hogy drasztikusabb lépéseket tegyek, 
hogy az utánam jövő igazgatók ne mondhassák el az én évad-
nyitó beszédemet – jelezve, hogy bizonyos dolgok megváltoz-
tathatatlanok. Ezek jelenthetnek ingatlanokon belüli fejlesz-
téseket, és jelenthetnek olyan, logisztikai döntéseket, amelyek 
talán váratlanok és szokatlanok. Mint például az, hogy most a 
Margitszigeten egy raktárépületből kialakított térben próbá-
lunk, ahol persze igyekszünk normális munkakörülményeket 
teremteni. Úgy látom, működik a tér, és e lépés eredménye-
ként a díszítőknek a Kabaré után nem kell éjszaka díszletet 
bontaniuk, hogy előkészítsék a színpadot a következő darab 
próbájára. Egyébként hasonló okokból a világ számos színhá-
zában ez bevett szokás – nem mi találtuk fel a spanyolviaszt.

– Min akarsz változtatni?
– Legyünk professzionálisak, dolgozzunk megszállottan, 

de legyen egy kiszámítható ritmikája az életünknek, ami mel-
lett és közben haza lehet menni a családhoz, fel lehet nevelni 
békében a gyerekeket és meg lehet látogatni a nagymamát. 
Tisztában vagyok vele, hogy – főleg ilyen zaklatott időkben – 
épp a tervezhetőség a legnagyobb kihívás, de talán épp ezért 
kell elszántan törekedni rá.
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GAjdó TAMÁS

EGy SZíNHÁZVÁLLALAT
A Víg a századfordulótól a hatvanas évekig

A Vígszínház 1896. május 1-jétől az államosításig Budapest 
legnagyobb magánszínházaként működött. Nemcsak műsora 
volt változatos, s nemcsak kiváló társulatával hívta fel magára a 
figyelmet – ez volt a legtőkeerősebb vállalkozás, mely fényko-
rában nagyszerűen jövedelmezett részvényeseinek. Dicséretes, 
ha kimagasló tehetségű művészek előadásában meglepő témá-
jú, fordulatos cselekményű, hatásos művek kerülnek színre, a 
színházi vállalkozástól mégis azt várja el mindenki – közönsége 
és igazgatója egyaránt –, hogy üzletnek se legyen utolsó. Ha a 
millenniumra emelt intézmény első ötven évét szemléljük, azt 
tapasztaljuk, hogy igazgatói mindig arra törekedtek, hogy a fé-
nyes külsőségek között színre vitt darabokat minél több ember 
láthassa. A magyar színházi életben addig nem ismert sikerszé-
riák határozták meg a Vígszínház mindennapjait. S természe-
tesen nagy hullámvölgyek is. Faludi Gábor, a színház első igaz-
gatója korábbi vállalkozásait úgy kezelte, hogy kis befektetéssel 
minél nagyobb hasznot termeljen. Ezt színidirektorként nem 

tudta folytatni; az ablakon kellett kidobnia a pénzt ahhoz, hogy 
aztán az visszajöjjön az ajtón.

1896-ban a színház társulatát ismeretlen színészekből szer-
vezték meg, bár voltak olyan elképzelések, hogy óriási gázsival 
a Nemzeti Színháztól hódítják el a vezető művészeket. Az ál-
lami színház éves szerződésének biztonsága azonban erősebb-
nek bizonyult, mint az a kihívás, hogy új hajlékot teremtsenek 
a vígjáték múzsájának. A közönség hamar megismerte és meg-
szerette a színművészeket. Többek között Varsányi Irén, Hege-
dűs Gyula, Góth Sándor, Góthné Kertész Ella, Szerémy Zoltán, 
Tanay Frigyes, Hunyady Margit, Gál Gyula, Delli Emma, Nikó 
Lina, Tapolczai Dezső hívta fel magára a figyelmet.

A színház irányítói közötti hierarchiát elsősorban az ha-
tározta meg, hogy ki milyen nagyságú összeget fektetett be 
az alapításkor. Gróf Keglevich István, aki a Vígszínház Bér-
lőtársaság elnöke volt, megpróbált intendánsként viselked-
ni. A színház művészeti igazgatóját, Ditrói Mórt igyekezett 

Bródy Sándor a Vígszínház előtt nagynénjével a Tímár Liza főpróbája után (1914). Fotó: Alexy
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ellehetetleníteni azzal, hogy felülbírálta szereposztásait, 
kritizálta próbarendjét. Ditrói erre felmondással válaszolt.  
A bérlőtársaság másik két vezetője, Szécsi Ferenc és Faludi 
Gábor azonban ragaszkodott a kiváló rendezőhöz, így 1898-
ban Keglevichnek kellett távoznia.

Szécsi Ferenc dramaturg-igazgató 1901-ben – a millenni-
umot követő gazdasági válság miatt – kényszerült a Vígszín-
házból való kivonulásra. Faludi kifizette Szécsit – a szájhagyo-
mány szerint a kétszázötvenezer korona névértékű részvénye-
kért hatvanezer koronát adott –, hogy a részvények többsé-
gének megszerzésével a Vígszínházat családi színházvállalattá 
alakítsa át. Noha a művészeti titkár dr. Komor Gyula, a gaz-
dasági főnök Wister Ernő volt, a három Faludi fiú csakhamar 
bekapcsolódott az igazgatásba: Miklós 1901-től dramaturg-
igazgatóként, Sándor 1902-től adminisztratív igazgatóként, 
Jenő 1911-től művészeti igazgatóként dolgozott. Mindhár-
man részvénytulajdonossá is váltak. Faludi Gábor tehát tu-
datosan készült a családi vagyon: a Vígszínház átörökítésére.

Meg kell jegyezni, hogy a Vígszínház tekintélyes vezetője 
nem színházigazgatóként, nem színészként, nem íróként ke-
rült az intézmény élére. Tartós pozícióját kizárólag pénzének, 
gazdasági sikereinek köszönhette. Faludi üzleti őstehetségét 
jól jellemzi, hogy fiai pályaválasztását tudatosan irányította, 
így biztosítva az általa teremtett színház jövőjét.

A Vígszínház első évtizedeinek irányítását jótékony homály 
fedi. Nem segít eligazodni Ditrói Mór 1929-ben Komédiások 
címmel kiadott emlékezése sem, mert ebben inkább saját élmé-
nyeit idézte fel, Faludi Gábor alakjának pedig csak néhány mon-
datot szentelt. Szerencsénkre Szomory Emil 1932-ben cikket írt 

Faludiról az Újság című napilapba. Ekkoriban mindenkit a sú-
lyos színházi válság foglalkoztatta, ezért – okulásként – Faludi 
színházvezetői elveiről is beszélt. Érdemes hosszabban idézni, 
mert az államosításig ezek az elvek határozták meg a Vígszín-
ház mindennapjait: „A színházi vezetésben a gazdasági és mű-
vészi kérdések egyenrangúak, de mégis csak a gazdasági alapon 
épülhet fel a művészi alkotások lehetősége. Azért lett naggyá a 
Vígszínház, mert sohasem kellett kapkodnia, és sohasem érin-
tette érzékenyen néhány darab bukása, vagy váratlan kiadások. 
Takarékoskodni kell, de azért, hogy alkalom adtán költekezni 
lehessen. És nem szabad belemenni a sztárgázsikba, mert ezek 
felbillentik a mérleget. A Vígszínházban, annak ellenére, hogy a 
legkiválóbb színészek játszottak, a napi rezsi sohasem volt több 
negyvenöt százaléknál! Ezzel szemben ma, amikor a színházak 
rosszul mennek, a színházak átlagos rezsije hatvanöt-nyolcvan, 
sőt nyolcvanöt százalék. Ez nem vezethet jóra.”1

Faludi azt is hangsúlyozta, hogy sohasem engedte vendég-
szerepelni a tagokat, s vendégeket sem szerződtetett: „Az volt 
az álláspontom, hogy aki a Vígszínház tagjait látni akarja, az 
jöjjön a Vígszínházba. Mindennek dacára mégis szívesebben 
szerződtek a színészek hozzám, mint máshová, mert elestek 
ugyan a mellékjövedelmektől, de a fizetésüket pontosan meg-
kapták. Csak így lehetett olyan összeszokott, összepróbált tár-
sulatot szerveznem, melyet ma is még mint a nagy vígszínhá-
zi együttest emlegetnek.”2

1 [Szomory Emil] Sorry, „Pletykálkodás az öreg Faludi Gáborról”, Újság, 
1932. május 8.

2 Uo.

Hegedűs Gyula, Perényi László, Rajnai Gábor, Varsányi Irén, Hegedűs Tibor rendező és Dajka Margit 
Jacques Deval Az ifjú pásztor című művének próbáján (1930). Fotó: László
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A Vígszínház a rendezés történetében is új fejezetet nyi-
tott. Ditrói Mór, aki azt írta emlékiratában, hogy a társulat 
megszervezése és a színpadi vezetés teljesen az ő hatásköréhez 
tartozott, tudatosan alakította ki a játékstílust. Arra törekedett, 
hogy a színjáték valamennyi alkotóelemét harmonikusan ösz-
szehangolja. Személyesen vállalt felelősséget a színházi előadás 
sikeréért. Többen említik, hogy az utolsó simításokat ő végezte 
el a produkciókon, de ennél talán jóval fontosabb, hogy szá-
mos dramaturgiai beavatkozás fűződik nevéhez. Bródy Sán-
dor A tanítónő című darabját minden előzetes dramaturgiai 
munka nélkül fogadták el előadásra, s csak az olvasópróbán 
derült ki, hogy a színmű túlságosan hosszú. Bródy felhatalma-
zására Ditrói alaposan átdolgozta a művet: „Beszúrtam, össze-
vontam, a darabnak jó egyharmadát kihúztam. […] Odaad-
tam a szerzőnek, hogy nézze át. Megölelt – akceptálta.”3

Bár Faludi Gábor élete végéig ragaszkodott ahhoz a narra-
tívához, hogy a vállalkozása sikeresen túlélte a gazdasági vál-
ságokat, az első világháború után, 1920-ban mégis arra kény-
szerült, hogy – állítólag százhúszezer dollárért – eladja a Víg-
színházat az amerikai Ben Blumenthalnak. Ekkor került Roboz 
Imre és művészeti igazgatóként Jób Dániel az intézmény élére.

Egy ideig, a sajtó értesülései szerint legalábbis, Blumenthal 
személyesen vitte az ügyeket, majd 1926-ban hivatalosan 
Roboz Imre lett a bérlőigazgató.

Érdekes, hogy csak a művészeti igazgató tevékenységét 
dicsérték a színház történetét feldolgozó művek. Az újabb 
kutatások tükrében azonban megváltozott a kép: minden-

3 Ditrói Mór, Komédiások (Budapest: Szerző, 1929), 144.

ről Roboz Imre döntött egy személyben. Nem lehet azért 
Jób Dániel érdemeit sem kisebbíteni, mert ő felelt a művészi 
színvonalért, az előadások végső kialakításában pedig meg-
határozó szerepet játszott. Bárdi Ödön, a Vígszínház színé-
sze és rendezője így emlékezett nagy hatalmú igazgatójára: 
„Esze, finom ízlése, jó szeme, amely a sorok mögött felfedezte 
a szerző legrejtettebb gondolatát is, ravaszsága, amellyel ki-
csiklandozta a színész legszebb színeit, legértékesebb hangja-
it, erőszakossága, fölénye és fölényeskedése – az a tehetsége, 
amellyel el tudta hitetni még azt a tudását is, aminek talán 
nem is volt birtokában –, alkalmassá tette, hogy rendezője le-
gyen olyan kiváló társaságnak, mint a Vígszínházé, és utódja 
olyan hatalmas egyéniségnek, mint Ditrói Mór. Főleg finom, 
kiművelt ízlése segítette őt nagy sikerek kiharcolásában. Re-
mekül értett díszlethez, ruhához; szeme és füle nem tudta 
elviselni az ízléstelenséget, a túlzásokat. Mintha a 4711-es 
kölni főügynöke lett volna, olyan illatos, hangulatos, finom 
volt mindaz, ami a kezéből kikerült.”4

Az igazgatók ebben a korszakban is arra törekedtek, hogy 
társulatukban a magyar színházi élet legjelentősebb egyéni-
ségeit tömörítsék. Kezdőkkel csak ritkán kísérleteztek, ám ha 
másutt már bizonyított egy-egy fiatal színész, azonnal magas 
gázsival szerződtették. A konkurens igazgatók nem tudtak 
erre az összegre ráígérni.

Jób és Roboz gyümölcsöző együttműködésének csak a 
második zsidótörvénynek nevezett, valójában zsidóellenes tör-

4 Bárdi Ödön, A régi Vígszínház (Budapest: Táncsics Könyvkiadó, 1957), 
58–59.

Sidney Kingsley, Az orvos című darab szerzője, Harsányi Zsolt, a színmű fordítója és 
Roboz Imre a Vígszínház igazgatói páholyában (1934). Fotó: Seidner Zoltán
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vény vetett véget. A törvény ugyanis kimondta, hogy „zsidó 
nem lehet színház igazgatója, művészeti titkára, dramaturgja 
vagy bármily névvel megjelölt olyan alkalmazottja, aki a szín-
ház szellemi vagy művészeti irányát megszabja, a színház mű-
vészi személyzetének alkalmazásában vagy a színház művészeti 
ügyvitelében egyébként irányító befolyást gyakorol.”5

Jób Dániel helyett Harsányi Zsolt lett a művészeti igazgató, 
aki Bókay Jánost, majd Hegedűs Tibort kérte fel dramaturg-
igazgatónak. Az ügyeket azonban továbbra is Roboz intézte, 
ameddig csak lehetett.

Hogy legyen némi fogalmunk Roboz színházvezetéséről, 
álljon itt egy rövid részlet abból a helyzetjelentésből, melyet 
1939. július 19-én küldött a Finnországban nyaraló Harsányi 
Zsoltnak: „Érdekesebb esemény: Zilahy [Lajos] ír új darabot, 
amivel aug[usztus] 15-re elkészül. A Pesti Színház megnyitó 
darabja lenne. A házasság és a gyermek témáját tárgyalja, azt 
hiszem, érdekes, bátor darab lesz. Hunyady Siófokon alsózik, 
römizik, és darabot ír. Ő is aug[usztus] 15-re ígérte. Csathó is 
munkában van. Ha ez mind bejön, úgy a szezon legelején há-
rom ilyen reprezentatív magyar darabunk lenne. Elküldettem 
Neked Shaw Ember és felsőbbrendű ember című darabjának 
húzott példányát. Hevesi ezt ajánlja repríz gyanánt. El tudnád 
olvasni munka közben? Ez érdekesebb lenne, mint a Pygmali-
on, amit már oly sokszor játszottunk.”6

Sajnos azt nem tudjuk, hogy Harsányi beszélte-e le Robozt 
az Ember és felsőbbrendű emberről, vagy Hevesi Sándor halála 
miatt hiúsult meg ez a produkció… Mindenesetre 1939. ok-
tóber 13-án harmadszor is a Pygmalion felújítására került sor.

Beszédes Bókay János nyilatkozata, mellyel a háború 
előtti Vígszínház műsorpolitikáját jellemezte: „Népi szín-
művet nem lehet nálunk előadni. A Vígszínház Európa 
legvilágvárosibb színháza, még Párizsban sincs hozzá hason-
ló sajátos, túlkulturált levegőjű színház. Közönsége, térfogata, 
sajátos társadalmi színjátékok előadására teszi alkalmassá, 
arra a bizonyos »vígszínházi« műfajra.”7

Harsányi Zsolt halála után, 1943-ban Hegedűs Tibor lett 
a Vígszínház művészeti igazgatója, aki a háború végéig irá-
nyította a nagy múltú intézményt. A bemutatókat rendben 
megtartották, de jelentősebb tett nem fűződik Hegedűs ne-
véhez. Hacsak azt nem tartjuk fontosnak megemlíteni, ami-
ről Szatmári István, a Vígszínház legendás epizodistája így 
írt: „Az események után közel negyven évvel Greguss Zoltán 
nyilatkozatában olvastam, hogy a Budapest ostromát megelő-
ző napokig a Portugália császárát játszó Vígszínház pincéje 
nyújtott menedéket Hegedűs Tibor tudtával és jóváhagyásá-
val a bujkálásra kényszerült embereknek. Gondolom, ez is jel-
lemző a polgári Vígszínház utolsó igazgatójára, akinek egyéni 
sorsa ezután nem alakult előnyösen.”8

A Vígszínház történetében a második világháború dön-
tő változást hozott: 1945. január 6-án nyolc láncos bomba 
hullt kupolájára, s elpusztította nézőterét. Majd néhány nap-

5 „1939. évi IV. törvénycikk a zsidók közéleti és gazdasági térfoglalásának 
korlátozásáról”, in Magyarországi zsidótörvények és rendeletek, 1938–1945, 
összeállította Vértes Róbert (Budapest: Polgár Kiadó Kft., 1997), 53.

6 „Roboz Imre levele Harsányi Zsoltnak. Budapest, 1939. július 19.”, in 
Színháztörténet nagyítóval. Források a magyar színjátszás történetének 
tanulmányozásához, 1920–1949 (Budapest: Petőfi Irodalmi Múzeum–
Országos Színháztörténeti Múzeum és Intézet, 2018), 159.

7 Marton Lili, „Csak az lehet jó színigazgató, aki szellemi közösségben 
él tagjaival – mondja Bókay János a Vígszínház új direktora”, Ellenzék, 
1941. szeptember 19.

8 Szatmári István, „Hegedüs Tibor három halála”, Film, Színház, Muzsika 
28, 46. sz. (1984): 12.

pal később Budán megölték Roboz Imrét, amikor az ostrom 
utolsó napjaiban búvóhelyéről az utcára merészkedett. A tár-
sulatot Jób Dániel szervezte újjá, s az együttes a Nagymező 
utcai Radius mozi épületében folytathatta a játékot. A mozit, 
mely 1913-ban mulatónak épült, majd átépítése után színház 
lett, 1945-ben ismét színházzá alakították. Jób Dániel „súlyos 
feltételek mellett” kényszerült építési kölcsönt felvenni. Ezzel 
lekötötte a tervezett bevételek túlnyomó többségét. A színház 
látogatottságának hiányában a hatalmas adósságtömeg uzso-
rakölcsönnel tetézve egyre csak nőtt, s végül csődhöz vezetett.

Sok mindennel magyarázták ezt a bukást. Magyar Bálint 
a Vígszínház második világháborút követő négy évének szín-
házi koncepciójáról így írt: „Ha a műsorát utólag megnézzük, 
sikerszerzőkből és sikernek ígérkező darabokból áll. Bárme-
lyik körültekintő színházvezető elfogadhatná. A színház és 
társadalom kapcsolata azonban azokban az években más, mint 
ahogyan a régi idők alapján vélhetnénk.”9 Igaz az is, hogy a 
hatalmas infláció, a rossz közbiztonság jó időre megváltoztatta 
a színházba járási szokásokat. Később a társadalmi átrende-
ződés sem kedvezett a polgári hagyományok ápolásának. Azt 
azonban senki sem említette, hogy igazgatótársa nélkül Jób 
nem tudott megbirkózni a hatalmas feladattal. A kortársak 
sem igen emlegették. Amikor 1946-ban a színház ötvenéves 
jubileumát ünnepelte, Heltai Jenő csak Jób Dániel történelmi 
szerepét emelte ki: „Harmincöt esztendő óta vezeti a színhá-
zat, rendez, tanít, dramaturg, új tehetségeket fedez föl, kísér-
letez, és fáradhatatlanul vigyáz a Vígszínház világhírére. […]  
A romba dőlt lipótvárosi színház sértetlen, ép szellemét ő 
mentette át a Nagymező utcai új Vígszínházba.”10

Jób Dániel bukása után, 1948-ban színésztriumvirátus 
vette át a vezetést; Tolnay Klári, Somló István és Benkő Gyula 
azonban nem sokáig irányíthatták a színházat, mert az államo-
sításkor felszámolták, színészeit szétosztották. Az épületet fel-
újítva 1951. december 21-én, Sztálin születésnapján A Magyar 
Néphadsereg Színháza néven ismét átadták a közönségnek. 
Horváth Ferenc vezetésével az ideológiai és a hazafias nevelés 
jegyében rendeztek ekkoriban előadásokat. Edmond Rostand 
Cyrano de Bergerac című műve volt az első, mely 1952. decem-
ber 18-án megtörte ezt a hagyományt, s a katonaerények di-
csőítése mellett a romantikus szerelem is színpadra kerülhetett.

A társulat igazgatója 1953-ban Ladányi Ferenc lett, de csak 
1955 és 1958 között, Magyar Bálint igazgatása idején érezhet-
te úgy a közönség, hogy a régi színház levegője visszatért a 
falak közé. A direktor 1957. március 16-án, Molnár Ferenc  
A hattyú című művének premierjén a hatvanéves Vígszínház-
ról is megemlékezett. A bemutató után dr. Sándor Zoltán, a 
Színészújság egykori szerkesztője levélben mondott köszöne-
tet: „[Ö]römmel állapítom meg – a régi ház szelleme újhódik 
meg színházának műsorán, művészein és az Ön vezetői esz-
közeiben, melyek méltók a Vígszínház fénykorához.”11

Aztán ez a folyamat az ismert történelmi események ha-
tására megakadt, s csak az 1960-ban kinevezett igazgatónak, 
Somló István színésznek sikerült elintéznie, hogy ismét a Víg-
színház elnevezés kerüljön a plakátokra. Ezzel új fejezet kez-
dődött a színház történetében.

9 Magyar Bálint, A Vígszínház története. Alapításától az államosításig, 
1896–1949 (Budapest: Szépirodalmi Könyvkiadó, 1979), 503.

10 Heltai Jenő, „A Vígszínház”, Színház 2, 14. sz. (1946): 3.
11 Idézi Magyar Bálint, Bukásra ítélt siker (A Vígszínház három éve, 1955–

1958) (Budapest: Országos Színháztörténeti Múzeum és Intézet, 1993), 
192.
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„Hol van az út kifelé a kátyúból? Önmagadban, szí-
nész, csak önmagadban. Nézz befelé egy kicsit és 
határozd el, hogy nem törődsz a világgal. […] Elvo-
natkoztatod magad a zűrzavartól, eszmék és eszte-
lenségek kaotikus zavarától és dolgozol.”

Várkonyi Zoltán1

Várkonyi Zoltán az államszocialista kultúra sztárja,2 kiapad-
hatatlan tehetséggel megáldott színész, rendező, filmkészí-
tő, író és fordító, gyakorlatorientált művész, aki a figyelem 
és a munka megszállottjaként úgy hozza létre a szocialista 
kultúrát, hogy közben annak teljes teoretikus apparátusától 
meglehetősen távol tartja magát. Pályája mentes a szocialis-
ta realizmus dogmájának megfogalmazási kísérleteitől, egész 
életében, hosszú évtizedeken át őrzi mindenféle ideológiai ki-
zárólagosságtól idegenkedő, érintetlen pozícióját.

Várkonyi egyedül érkezik a Vígbe főrendezőnek 1962-ben 
egy pártigazgató mellé, de 1979-ben már tanítványai sokasá-
gára hagyja a színházat. Ezt a tizennyolc évadot a nagy sike-
rek és a legendás színészek anekdotái felől is el lehet monda-

1 Várkonyi Zoltán, „Panaszkönyv”, in Szerep nélkül, szerk. Horváth Ár-
pád, 151–157 (Budapest: Új Hang, 1943), 151.

2 György Péter, „Várkonyi Zoltán: finom avantgarde, ideológiai konstruk-
ciók”, in Várkonyi 100: Tanulmányok Várkonyi Zoltánról, szerk. Jákfalvi 
Magdolna (Budapest: Balassi Kiadó–SZFE, 2013), 18–22.

ni:3 ide és ekkor kötődik Latinovits és Ruttkai királyi párosa,4 
Darvas Iván őrültje,5 Bulla Elma és Páger Antal tévéző öreg-
jei,6 Székely Gábor és Örkény István inspiratív kapcsolata a 
leállíthatatlan sikerű Macskajátékkal (1971). Ezt a teret tölti 
be Sulyok Mária hangja, ezt a teret tanulja ekkor rendezni 
Horvai István, Kapás Dezső, Marton László. És a Várkonyi-
éráé a (majdnem) első musical, a Képzelt riport (1973), Ljubi-
mov Bűn és bűnhődése (1978), Csurka István háziszerzősége 
(1978-tól) és Örkény és a Pisti a vérzivatarban (1979). Az éva-
dokat végignézve7 talán kialakíthatunk egy tartható narratí-
vát arról, miként formálta a repertoárral, a társulattal, az erős 
dramaturgiával Várkonyi olyanná a Víget, amilyennek ma is 
ismerjük: izgalmas, érdekes, látványos, a bulváron elhelyezke-
dő populáris színházzá.

Miközben azt állítjuk, hogy a Víg máig őrzi Várkonyi esz-
tétikai és színházszakmai preferenciáit, hangsúlyoznunk kell, 
hogy Várkonyi két víges évtizede a Kádár-korszak látszólag za-
vartalan nyugalmában telik el, s ez az 1956 utáni konszolidáci-
ós béke teszi lehetővé, hogy Várkonyi kiismerje a működtetési 
formákat, az engedélyeztetéseket, s az ország egyik legnagyobb 
prózai színházában olyan, populáris népszínházat hozzon lét-

3 Varga Kinga, „Várkonyi és a Vígszínház”, in Várkonyi 100…, 147–170.
4 Shakespeare: Rómeó és Júlia, r. Várkonyi Zoltán, 1963
5 Gogol: Egy őrült naplója, r. Horvai István, 1967
6 Szakonyi Károly: Adáshiba, r. Várkonyi Zoltán, 1970
7 Stuber Andrea, „A Várkonyi-korszak”, in Várkonyi 100…, 82–105.

jÁKFALVI MAGdOLNA

KoRSZAK- ÉS 
KöZöSSÉG-

ALKoTÁS
A Várkonyi-éra

Bulla Emma és Sulyok Mária a Macskajátékban (r.: Székely Gábor, 1971). Fotó: Keleti Éva/Vígszínház Archívum
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re, mely képes az éppen épületet váltó Nemzeti vetélytársává 
válni. Várkonyi Zoltán a francia (nép)színház gyakorlatát te-
remti meg abban az értelemben, hogy a társulat a közönségé-
vel együtt hoz létre olyan előadást, mely a játék hangulatával, 
érzetével, nem pedig mondanivalójával, legfőképpen nem 
üzenetével kommunikál. A színészek és a közönség együtt a 
populus, a nép, Várkonyi ezt a századelőn formálódott víg-
színházi eszmét és játékstílust viszi tovább saját játék- és élet-
tapasztalatával.

Ez a tapasztalat nála is, mint majdnem mindenkinél, az 
egyedüli Akadémián indul, amikor 1930-ban Ódry Árpád, az 
osztályfőnöke a hadaró és ágáló fiatalembert feltereli a szín-
padra. Ódry után Major és Gobbi iskolája következik a Nem-
zetiben, ahol „a haladóbb szellemű fiatal művészekkel tart […] 
fenn baráti kapcsolatot”.8 Ők hárman, néha Ungváry László-
val és Olthy Magdával kiegészülve, a Nemzeti színészeiként a 
nemzetis játékmód ellenében dolgoznak, természetesen nem a 
Nemzetiben, hanem a Városi Színházban. Ez a másik nyilvá-
nosság is alkotásra ösztönzi Várkonyit, s 1936-tól a vasárnapi 
matinékon olyan színházi játékot próbálnak ki, amiről eddig 
csak a párizsi hírek szóltak. A Nyugat kulturális eszmerend-
jéből és nyelvtudásukból következően a francia népszínház 
eszméje, Louis Jouvet, Charles Dullin iskolái hatnak rájuk, s 
francia klasszikust, Molière-t mutatnak be új fordításban és 
fergeteges komédiában. Mutatványos-előadások ezek akrobati-

8 Várkonyi Zoltán önéletírása, OSZK SZTT, Várkonyi-hagyaték, fond 27. 
[é. n.]

kus mozgással, papírmasé orrokkal, párnákkal kitömött hassal, 
ahogy Jouvet commedia dell’arte-figuráit látják.9 Ezt a kísérle-
tező korszakot, amikor egész pályájának formanyelvét kezdi 
gyakorolni, egy nemzetis mozgókép-dokumentum is őrzi pár 
mozzanatban. (Németh Antal rendezésében mutatják be 1937. 
február 5-én a Csongor és Tündét a Nemzetiben. Berreh Várko-
nyi, Major és Ungváry az ördögfióka-társai. Modern táncko-
reográfiával kísérleteznek, Millos Auréltól tanulnak, gurulva, 
összekapaszkodva jönnek be a színre, fergeteges sikerrel.10)

Várkonyi pályája ugyan itt indul, de nem a nemzet színhá-
zához, hanem mindenféle kitérőkkel a Vígszínházhoz vezet.  
A kitérők, vagyis zsidótörvények miatti Madách, a második 
háború alatti konspiratív bujkálás, a saját Művész Színház, 
majd annak államosítása mind sűrű történetek, s mintha 
mindből azzal a felkiáltással lépett volna tovább, amivel az 
ostrom végén az első szavalóesten a nézők elé állt: „Élünk!” 
Rendezői munkáit főként kortárs mesterek drámái inspirál-
ják, Vercors, Anouilh, O’Neill, Synge, Shaw, Németh Lász-
ló, Illyés, persze Örkény és – amint lehet – a kortárssá tett 
Molnár Ferenc. Gyakran dolgozik még nem vagy alig játszott 
szerzők szövegeivel, akiknek kánonpozíciója (a cenzori felü-
let felől nézve is) kialakulatlan. Várkonyit barátai, főleg Major 
frankofóniája, a háború előtti magyar filmiparban elért szí-
nészi sikerei, az 1945–1949 között irányítása alatt működő 
Művész Színház koncepciója mind a francia jólmegcsinált 
színmű és a népszínházi idea meghonosítására sarkallják. 
Igaz, mire Várkonyi az államszocialista Magyarországon po-
zícióba kerül, a népszínház fogalma már nem a polgári közös-
ség színházát, hanem a népi demokrácia művészetét hajlamos 
jelenteni. Ez a népszínházi fordulat a szocialista Magyaror-
szág alakuló kultúrpolitikájában vonzóan működőképes, cél-
közönsége ugyan nem a citoyen, hanem a peuple.

Ezt legjobban akkor érthetjük meg, ha elfogadjuk a 
kortársak állítását: Várkonyi legjobbnak vélt előadása,11  
A Szerelem, ó! egy friss Broadway-siker. Mivel Várkonyi 
mindenkori műsorpolitikája (Jouvet nyomán) a sikert tartja 
szem előtt, három színészre, Bárdy Györgyre, Darvas Iván-
ra és Ruttkai Évára bízza egy lendületes, Fábri Zoltán ter-
vezte hintadíszlettel megmozgatott térben az egész estét. És 
a szocialista siker, bár körvonaltalan a jelenség, a színházi 
kommunikációt láthatóan hasonlóan működteti, mint az 
amerikai, és Várkonyi tudja, hogy a valóság színpadi megje-
lenítését nem ideológiák leképezéseként, hanem a színházi 
hagyomány gyakorlataként, rutinjaként érthetjük meg. Már 
1943-as Jouvet-fordítása után folyamatosan nyilatkozza, 
elemzi, hogy a színházban a naturalista tárgyhalmozás, mi-
ként a láthatatlan negyedik fal koncepciója is, ellene megy a 
játékgyakorlatnak, s ezt a (szocialista) realista színházi ká-
nontól távolodó formanyelvet teszi a Vígben is általánossá. 
A Víg újra, továbbra is a polgári, az újlipótvárosi közösség 
fizetőképes nézőit vonzza magához. Ez a közönség sarkosan 
leegyszerűsítve „a nőgyógyász, fogorvos, premierbérlő, ma-
szek kötödés, fölkapaszkodott neoparvenü”12 csapata, és le-

9 Lengyel György, Kortársuk voltam (Budapest: Corvina Kiadó–OSZMI, 
2017), 142.

10 Sólyom András, dr. Németh Antal színháza (MTV, 2008.17.16.), https://
film.indavideo.hu/video/f_dr_nemeth_antal_szinhaza, 17. perc, hozzá-
férés: 2019.11.20.

11 Marton László, „Emlékszilánkok Várkonyi Zoltánról”, in Várkonyi 
100…, 13–17, 15.

12 Molnár Gál Péter, „Foto Várkonyi”, in Molnár Gál Péter, Rendelke-
zőpróba, 235–323 (Budapest: Szépirodalmi Könyvkiadó, 1972), 301.

Várkonyi Zoltán a Különös találkozó próbáján. 
Fotó: Bartal Ferenc/Vígszínház Archívum
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Latinovits Zoltán és Ruttkai Éva a Rómeó és Júliában (r.: Várkonyi Zoltán, 1963). Fotó: Keleti Éva/Vígszínház Archívum

hetnek kirendelt katonák és ünneplő iskolások, nyugdíjasok 
és gyerekmatinék nézői, a jouvet-i népszínház szorgalmazza 
a szórakoztatás folyamatában összekapcsolódó és összeérő 
közösségek kialakítását. Más szóval: ez a népszerű és isme-
rős keretekben dolgozó, populáris realizmusnak nevezhető 
esztétikai gyakorlat nem kizárólag a nézők művelését, gon-
dolkodásra késztetését, hanem csapattá válását éri el. Az 
államszocializmus éveiben a francia baloldal népszínházi 
mintáit követő főrendező a szocialista szórakoztatás mes-
terévé válik,13 visszaszerzi a népszerű víges játékstílushoz 
tartozó közösséget, és mindeközben megküzd a háború, a 
szétlőtt épület és a kilakoltatott társulat hordozta trauma-
tikus emlékezettel. A városi legendárium Várkonyi vonzó 
zsenialitását és (el)szégyellhető bulvárságát egyszerre tárja 
elénk, s köti számos mozzanatában Major Tamáshoz. Major 
Várkonyi egész színházi œuvre-jét a szocialista értékhori-
zonton kívül helyezi, s ez helyes felismerés. „Én a politikus 
színházat, azt a színházat, amelyik meg akarja változtatni a 
világot, sokkal élesebben képviseltem, mint ő, akinek ez a 
fajta színház nem is nagyon tetszett. […] a színháznak mint 
politikai intézménynek, mint a világot megváltani akaró in-
tézménynek a szerepében ő nem hitt.”14

A szocialista valóság népszerű, populáris elemei, az ide-
ológiailag nem aktív és nem politizáló közönség (és társu-

13 Uo.
14 Magyar Színháztörténet 1920–1949, főszerk. Székely György (Buda-

pest: Akadémiai Kiadó, 2005), 670.

lat) tételezése Várkonyi (mondhatni) forradalmi felismerése.  
A kommunista Magyarország része a „neoparvenü nőgyógy-
ász” is, s az államszocialista színházakban a társadalmilag ma-
gasan jegyzett szakmák új képviselői is lehetnek kulturálisan 
kezdők. Ez tekinthető Várkonyi népszerű, populáris realista 
esztétikája befogadói oldalának. S ilyen az alkotói oldala is. 
Várkonyit sűrű pályája során nem vonzza a valóság társadalmi 
vagy stílustörténeti normákkal megfogalmazható absztrakció-
ja,15 ezért művészete és pedagógiája a tapasztalható és észlelhe-
tő jelenségekre építkezik.

Várkonyi víges emlékezetétől elválaszthatatlan főiskolai 
emlékezete, mely a tanítványok legendáriumában gigászi-
vá erősödik. Az osztályaiban végzett színészek nyilatkozatai 
felől is látszik, hogy a populáris realizmus tanításának me-
todikája szikár (fel)építmény. Egy szemeszter alatt heti két 
délután eljut a szerepjátszás tudatosításáig a hallgatóival. Az 
Első huszonnégy délután címet viselő pedagógiai modellje 
a populáris realizmus konstruálásának követhető útja. Ez a 
modell Várkonyi Ódrynál megszerzett és Jouvet-tól lefor-
dított saját tapasztalatára épül, s magába öleli a magyar szí-
nészképzés százéves rutinját, de a beszédről a helyzet felépí-
tésére, az átélésről az átadásra helyezi a hangsúlyt. Várkonyi 
1963 őszén elsős színészosztállyal kezd, s a százéves képzést 
ünneplendő összefoglalja saját módszerét. Ez a módszer 

15 György Péter, „Látszatkiállítás”, Élet és Irodalom 53, 39. sz. (2019. szept-
ember 27.): 22.
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Sztanyiszlavszkijhoz fordul, de „új módon”.16 A régi mód Vár-
konyi szerint ilyen: egy növendék „két perccel (később) lépett 
be helyzetgyakorlatának elvégzésére. – Miért késik? – kérdez-
tem. – Átélek, tanár úr, előtte én mindig átélek…” Ez az átélés 
azt jelentette, hogy a növendék „állt a kis díszletfal mögött, 
mélyeket lélegzett és közben mondogatta magában a »fizikai 
cselekvés«, »főcél« stb. varázsszavait.”17

Várkonyi humora könnyedségéhez tartozik. Amikor 
1965-ben vicces történettel emlékeztet mindenkit a meglévő 
sablonok megmerevedésére, akkor az anekdotikus repertoár 
megőrzi a nevetés emlékét és felfedi tanulságát. Várkonyi az 
anekdota után arra hívja fel a figyelmet, hogy mindez azért 
történhet meg, mert Sztanyiszlavszkij erőltetett alkalmazá-
sa elfeledteti Egressy, Hevesi Sándor, Ódry Árpád színészi 
technikáját és tanítási rutinját. 1965-ben arról beszél, hogy 
saját játéktörténetünk megőrzése része a jelen művészeté-
nek, a játékhagyomány továbbadása valamiféle kötelesség, 
Sztanyiszlavszkij kísérleti pedagógiája pedig azért hasznos és 
használható, mert a színésszé válás útját sematizálja, s nem a 
szakma feladatait rögzíti. Várkonyi saját tapasztalatát ötvözi 
az általánosan ismertnek tételezett Sztanyiszlavszkijéval, s el-
érendő célként nem a realizmust, nem a szocialista realizmust 
nevezi meg, hanem „az önmagunkkal és a világgal szembeni 
teljes őszinteség, az igazság feltárásának”18 folyamatát. Mind-
ehhez tehetség, munka és akarat szükséges.

A Várkonyi-féle színészképzés szóbeli hagyományként 
tanítványain keresztül épült be a hivatalos színészképzés, az 
egyetem curriculumába. Az 1963-as évfolyam tagja Husz-

16 Várkonyi Zoltán, szerk. Szántó Judit (Budapest: Magyar Színházi inté-
zet – Népművelési Propaganda Iroda, 1980), 45.

17 Uo., 46.
18 Uo., 47.

ti Péter későbbi rektor, aki a módszer működtetésével tartja 
életben Várkonyi téziseit. Ezek pillérei a következők: megfi-
gyelés, történetmesélés, a saját élethez való kapcsolat megta-
lálása, a kellékhasználat, a történetépítés ritmusa, a didaxis 
elkerülése a lényeg meg nem fogalmazásával, a komédiázás, 
a magas szintű beszédtechnika.

Várkonyi színészképzéséből és repertoárpolitikájából hi-
ányzó elemként világítanak a szocialista realista sémák. Nincs 
asztali szövegelemzés hosszú heteken át, nincs szerepnapló, 
nincs mintha-helyzet, érzelmi intelligencia, nincs azonosulás. 
A Várkonyi színészkoncepcióját megmutató írás idézett nyi-
tótörténete, mely éppen ezzel a publikációval terjed és válik 
anekdotává, kifigurázza az átélést ideológiaként tanító elkép-
zeléseket. Ez a briliánsan gunyoros stílus nemcsak a színész-
képzés gyakorlataiban hagyományozódik nemzedékekre, ha-
nem folyamatosan rákérdez a színház elméletéről folytatható 
beszéd létjogosultságára. Várkonyi a megfigyelést, és nem az 
elemzést, a reakciót, és nem a reagálást, a figyelmet, és nem 
felidézést tartja a színész eszközének.

Várkonyi tanári módszerének és színészi ars poeticájának 
bátor öndefiniáló kísérlete reflektálatlan marad, a színházi 
viták nem ettől generálódnak. Lehet, hogy Várkonyi színész-
képzése és színházigazgatói rutinja csak gyakorlati kérdéseket 
tesz fel – Jouvet módszereit követve: hogyan kell belépni a 
színpadra („jobb láb, bal láb, megint jobb, megint bal…”19), 
megszólalni, ellazulni, koncentrálni stb. A gyakorlati felada-
tok a jelenlévő, s nem az ideológiai közösség megteremtését 
eredményezik, a teoretizálás eltávolítása azonban, valljuk be, 
a kötelező pártideológiától is távolságot teremt.

Ebből a horizontból töltődik jelentéssel Várkonyi képzési 

19 Örkény István. „V. Z. örökké él: Dráma két részben”, in Várkonyi Zoltán, 
szerk. Szántó Judit…, 195–199, 197.

Garas Dezső és Kern András a Bűn és bűnhődésben (r.: Jurij Petrovics Ljubimov, 1978). Fotó: Vígszínház Archívum
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HeRMANN ZOLTÁN

KI TúL SoKÁIG, 
KI TúL KÉSőN
Vígszínházi esszé Marton Lászlóról és másokról

Marton László rendezőként négy évtizeden keresztül volt a 
Vígszínház meghatározó személyisége, igazgatóként huszon-
négy évadon át vezette a színházat. Makacs, a saját és a szín-
háza érdekeit felfelé, a kulturális elitek és a közönség felé is 
képviselni tudó ember volt. Egy színházi ember, aki tudott 
élni a hatvanas-hetvenes-nyolcvanas és a kétezres évek szín-
házi és politikai fordulatai által kínált lehetőségekkel. Elegáns 
ember volt, akinek jól álltak a fordulatok. Nekem mindig 
olyannak tűnt, mint Brack bíró a Hedda Gablerben, aki sosem 
kezdeményez, hanem türelemmel kivárja, amíg a dolgok ma-
guktól fordulnak úgy, hogy a megmentő, a patrónus szerepé-
be léphessen. Lehet, hogy leginkább patrónus szeretett lenni. 
De persze ott van a történet vége.

Marton egy rövid és sikertelen operaházi évad után ke-
rült a Vígszínházhoz 1968-ban, Várkonyi Zoltán és Horvai 
István mellé. Várkonyi stratégiai zsenialitását mutatja, hogy 
láthatólag nemcsak a közvetlen utódját igyekezett kijelölni 
(Horvait), hanem az utód utódjának a megtalálására is tett 
kísérleteket. Marton színházi karrierje ennek köszönhetően 
lett egyedi pálya a hatvanas évek utáni magyar színháztörté-

netben, nem sok olyan kortársa, rendező kollégája van, aki 
gyakorlatilag végig, a nyugdíjba vonulásáig az első munka-
helyén dolgozhatott. Emellett azonban Várkonyi volt az is, 
aki a Vígszínházat nemcsak színházigazgatói és rendezői 
feladatként fogta fel, hanem a színházi szakma különböző 
és széles területein való „térfoglalásnak” is. A vígszínházi 
főrendező színházat igazgat, rendez – Várkonyi még filmet 
is rendezett! –, tanít a főiskolán, főiskolai osztályainak gene-
rációit vezeti be a színházi struktúrába és a színházi szub-
kultúrába: és ezzel a magyar színházi világ majdnem min-
den történéséről értesül, ha nem is irányít mindent, de eléri, 
hogy meghallgassák a neki fontos ügyekben. A színháza egy 
„nagy színház”, a Blaha Lujza téri Nemzeti bontása után a 
Vígszínház élvezi a pesti és országos színházhiány perverz 
előnyeit. A Várkonyi–Horvai–Marton igazgatóság alatt a 
színház ügyesen cseréli le (vagy cseréli vissza?) az ötvenes 
évekbeli kitüntetett helyzetét az üzleti alapon demonstrál-
ható semlegesség imázsára, ám ez nem más, mint amolyan 
pénzügyi és kultúrpolitikai ígérvény, hogy a színház meg-
lehetősen szép nézőszámokat és jegybevételt képes pro-

módszere. A gyakorlatain követhető, hogy a két-három sze-
replős improvizált jelenetek a magánélet, s nem a politikai el-
várások mentén találnak helyzeteket. Várkonyi nem a kötelező 
szocialista realista konstrukciót, hanem a mindenki életében 
megtapasztalható, megélt valóságot hívja elő. Nemcsak prak-
tikus, de ideologikus, hogy a kamaszoknál a szerelem, a tár-
gyak elvesztése, a kapkodás, a félreértés, vagyis a depolitizált 
napi rutin valósága áll a helyzetgyakorlatok középpontjában. 
Várkonyi módszere nem a kommunista ideologéma20 felől épí-
ti a jeleneteket, hanem a magánszféra intimitását tartja meg, a 
szerepek egyéni, s nem társadalmi felelősségét keresi. Tudjuk, 
mert látjuk a róla készült fényképeken, hogy körötte Barcsay, 
Czóbel és Kondor Béla képei:21 ez életének választott vizuális 
kerete, felőlük nézve összetettebb a valóságépítés útja.

20 Julia Kristeva, „A szöveg strukturációjának problémái: A szöveg mint 
ideologéma”, ford. Thomka Beáta, Új Symposion 82. sz. (1972): 54–62.

21 Várkonyi Zoltán, szerk. Szántó Judit…, 168.

Utolsó, hatvankilencedik rendezése, a tíz éven át bemu-
tatási engedélyhez nem jutó Örkény-dráma, a Pisti a vérzi-
vatarban saját nemzedékének túlélési stratégiáit és túlélési 
mechanizmusait veszi sorra. A megszólalás könnyed és ért-
hető, a szocialista hatalom is érti, mert konkrét minden pil-
lanata, mentes a történelmi párhuzamoktól, a távoli korsza-
kok allegorikus helyzeteitől, az ismeretlen kontextusoktól. 
A Pistiben minden egyenes beszédként működik, minden 
cinkos fogalmazás nélkül megy végig a közelmúlt törté-
nelmi eseményein egyetlen drámai karakter négy színészi 
testben. A korszak, a Várkonyi-éra kultúrája a színházon a 
didaktikus állásfoglalást kéri számon, Várkonyi pedig a hu-
mánumot.

A tanulmány teljesebb változata a szerző A valóság 
szenvedélye. A realista színház emlékezete Magyaror-
szágon című könyvében jelenik meg 2022-ben.
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dukálni. A Vígszínház az anyagi önállóság lehetséges mo-
dellje, amelynek azért nem kell feltétlenül be is teljesülnie.  
„A Vígszínházban a bérletesek – az isten” – sokan ismerik 
ezt a mondást. Várkonyi művészszínházi kísérleteivel, kor-
társ magyar szerzők műsorra tűzésével édesgeti vissza a Víg 
néphadsereg-korszaka előtti sokszínű polgári közönségét a 
színházba, Horvai színészlegendákkal és fiatal, kezdő színé-
szekkel játszatja az orosz klasszikusokból (Gogol, Tolsztoj, 
Csehov) összeállított ciklusát (és használja tudását, ami az 
orosz színiakadémiai világhoz köti).

Marton László, a rendező számára Molière A nők iskolá-
ja és a Képzelt riport egy amerikai popfesztiválról hozza meg 
a nagy áttörést a hetvenes évek elején. Az előzőt még évti-
zedekkel később is megrendezheti külföldön, Finnországtól 
Ausztráliáig. A darab kulcsjelenete Arnolf és Ágnes dialógusa 
(Darvas Iván és Halász Judit játszotta a két szerepet a Vígszín-
házban) a geometriai-metafizikus térrel ábrázolt fasorban. Az 
itt elhangzó dialógushoz Marton – Orosz Ildikóval folytatott 
beszélgetéseiből készült, 2017-es portrékönyvében – hármas 
kommentárt fűz: egyfelől utal a molière-i konfliktusra, az 
öreg Molière, a felesége és a feleség szeretője (Horace: Lukács 
Sándor) közötti rejtett feszültségre; másfelől az öreget játszó 
negyvenes Darvas Iván és a főiskolán frissen végzett Halász 
Judit közötti erotikus feszültségre, ami abból adódik, hogy ki 
lett vonva kettejük konfliktusából a rút öreg és a szép fiatal 
közötti kontraszt; és ott van a harmadik olvasat, amely szerint 
Ágnes és Arnolf „börtönsétájában” a hatvanas évek Magyar-
országának a szabad világtól való elzártságát látta a közönség. 
De van egy negyedik olvasat is, amiről Marton nem tesz em-

lítést az interjúkötetben: a struktúrába zárt ember, a nő fölötti 
hatalom gyakorlásáról.

A Képzelt riport 1973-as frenetikus sikere valami másnak 
a modellje, ami később Marton igazgatói teljesítményének – 
sőt, az utána következő igazgatói ciklusnak is – a know-how-
ja lett. Túl azon, hogy ezzel a darabbal kezdődött a Vígben 
Presser Gábor „zeneigazgatói” karrierje, ami a musicalesedő 
magyar színházi közegben évtizedeken át biztosítéka volt an-
nak, hogy a zenés színház új formái legalább a „felső közép” 
színvonala alá ne süllyedjenek a Vígben – ahogy az egyébként 
máshol (Madách, Operettszínház) megtörtént –, a Víg mű-
vészszínházi imázsa is felújításra szorult, és Marton egyko-
ri igazgatóinak, majd magának Martonnak a bátorságára is 
szükség volt ahhoz, hogy a populáris műfajok iránti igényt 
színházi artisztikumként is reprezentálni lehessen. A Képzelt 
riport, A harmincéves vagyok, a Jó estét nyár, jó estét szere-
lem, vagy jóval később a Békés Pál által „pestiesre” adaptált 
Össztánc, A padlás (Presser-zenék) bizonyos értelemben a 
Ránki György-féle poszt-weill-i zenedráma (Egy szerelem há-
rom éjszakája) populáris utódjai voltak. A színházba betéve-
dő beatnemzedék lelkesen ünnepelte ezeket az előadásokat, 
ugyanakkor az aczéli kultúrpolitika túlbuzgóival szemben 
meg kellett védeni őket (az öreg Déry Tibor a fiatalok mel-
lé állt, és nem értette, hogy a párt agitprop- és kultosai mit 
nem értenek az allegóriáin), sőt a magyar beatnikek szüleit 
és nagyszüleit is meg kellett győzni arról, hogy ez ugyanolyan 
és ugyanabban a kultikus térben játszható színház, mint amit 
ők jól ismernek, és aminek a bérletszelvényeikkel hónapról 
hónapra áldoznak. Egy másik színházesztétikai újítása volt a 

Marton László. Fotó: Ilovszky Béla/Vígszínház Archívum
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Képzelt riportnak, hogy Marton László a Vígszínházban addig 
szokatlan – az idősebb színész- és nézőgenerációknak meg 
kifejezetten idegen, de nagy kíváncsisággal kísért – csoport-
színházi formákkal kísérletezett. Az együttes, összehangolt 
mozgás, a koreográfia spontaneitásnak ható megtervezettsége 
és a tervezettség spontaneitása, a kórus mint önálló karakter 
színrevitele, a Képzelt riportban játszó rockzenekar(ok), a szí-
nészek, Almási Éva, Tahi Tóth László, Lukács Sándor, Kern 
András, Szegedi Erika, Szakácsi Sándor, Balázs Péter és a ha-
talmas szériában játszó többiek instruálása a professzionális 
színházi munka és a happening határán lebegett.

A Presser/Marton-féle „áttörés” – azt hiszem, nem kell 
benne utólag sem politikai üzeneteket látni a „szabadság” 
akkor Pesten még meglehetősen homályos üzenetein kívül 
– azonban elsősorban ízlésbeli és színházszociológiai áttörés 
volt. Nem lázadó színház, hanem az élet legszélesebb meg-
nyilvánulásait bemutatni merő színház lett belőle, a minden-
re, akár a lázadás természetére/természetrajzára is kíváncsi 
konszolidált közönség színháza. Amit Várkonyi és Horvai 
előkészített, vagyis a pártideológiai comme il faut szerint le-
tagadott, de mégis létező középosztály visszavezetése a Vígbe, 
az Marton 1985 utáni igazgatói ciklusai alatt teljesedett be, 
nem utolsósorban a zseniális munkatárs, Várnai Péter ötletei 
alapján. A bérletesítés ugyanis egyfelől stabilizálta a bevételt, 
tervezhetőbbé tette a vígszínházi évadokat, de állandó közön-
séget is teremtett, regisztrált tagokból álló szubkultúrává ala-
kította a törzsközönséget, személyes ismerősökké az ugyan-
azon bérletet váltó nézőket – amivel persze kicsit zárttá is vált 
ez a közönség, de ez a szociológiailag zárt csoport is (a Pesti 

Színház nézőterét is beleértve) 1200–1600 nézőt jelentett nap 
mint nap. Ha a törzsközönségről beszélünk, voltaképpen azt 
is kiszámolhatjuk, hogy a Várkonyi–Horvai időszakban egy 
generációváltás biztosan lejátszódott, Marton főrendezői-
igazgatói ideje alatt viszont legalább kettő. A jól végiggondolt 
repertoár és a bérletstratégia azonban működött a nyolcvanas 
évek elején ugyanúgy, ahogy kétezer körül is.

A Marton–Várnai kettős találmánya igazából nem is ez 
volt, hanem a műsorrend, a műfaji repertoár és a bérletrend-
szer összehangolt átalakítása. A Várkonyi–Horvai-féle mű-
vészszínházi stílus fennmaradt (Radnóti Zsuzsa volt ennek 
a lelke, főleg, ami a kortárs magyar drámaírókkal való kap-
csolatot jelentette), de a Víg a zenés színházi műfaj megje-
lenésével, a klasszikusok (Shakespeare, Ibsen) egyre inkább 
színházi akkulturációs aktusokként, beavatószínházként 
való alkalmazásával lassan családi, többgenerációs színház-
zá alakult át. A bérletrendszer is segítette ezt az átalakulást: 
mert ha egy adott bérletmeghirdetésben a régi társalgási 
színházi stílus, a (poszt)modern daljáték, a Shakespeare-mű 
egyszerre szerepel, akkor a nagymamák a gyerekeikkel és az 
unokáikkal kísértetik el magukat az előadásra. Már nem „a” 
magányos néző, nem egy vacsorázós színházi estére vágyó 
pár, hanem egy négy-öt-hat fős család vesz bérletet. A nyolc-
vanas évektől ráadásul a művészszínházi, társalgási színda-
rabok főképpen a Víg fiókszínházába, a Pesti Színházba ke-
rültek át: itt ismétlődött meg a Macskajáték néhai frenetikus, 
Sulyok Mária és Bulla Elma főszereplésével játszott előadása 
Tábori Nórával és Tolnai Klárival, Ruttkai Éva, a Horvaiéktól 
örökölt színészlegendák itt kaptak fontos szerepeket; a Szent 

Kőműves Kelemen (r.: Marton László, 1982). Fotó: Keleti Éva/Vígszínház Archívum
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István körúti főépületet pedig főleg a reprezentatív és zenés 
előadásokra kezdték használni.

Volt a zenés repertoárnak egy érdekes darabja, a Presser-
korszak fontos kitérője, amelyet szintén Marton rendezett: a 
Szörényi–Bródy szerzőpáros (Sarkadi Imre drámájából ké-
szült) 1982-es rockballadája, a Kőműves Kelemen, amelyet a 
Pesti Színházban játszottak. Kétségkívül fojtottabb, nyomasz-
tóbb volt az előadás a Pesti Színház szűkebb terében, mint ha 
a nagy Vígben ment volna. (Hegedűs D. Géza, Sörös Sándor, 
Rudolf Péter, Szakácsi Sándor, Kaszás Attila, Rátóti Zoltán 
játszották a főbb szerepeket, és a regős alakja volt Páger Antal 
egyik utolsó alakítása – én kisvárosi, a színházba buszoztatott 
gimnazistaként már Miklóssy Györggyel láttam 1983-ban vagy 
1984-ben, illúzióromboló volt, amit csak tetézett, hogy láttuk 
Miklóssyt a szünetben valahova nagykabátban elrohanni.) 
Ugyanakkor azok, akik annak idején látták az előadást, me-
lankolikusan eltűnődhetnek azon, hogy vajon miért nem a 
Kőműves Kelemen alakította ki a magyar rockszínház kánonját, 
hová tűntek a később formálódó kánonból ezek a konzekvens 
zenei formák, az épkézláb „népiesség”, mi vezetett később az 
eklektikus, zeneileg és dramaturgiailag is lapos István, a király-
hoz – nem a kultuszról van szó, hanem a „szív a szívnek így 
válaszol” esztétikai deficitjéről – és kiábrándító utánzataihoz. 
Martonnak egyszer majdnem sikerült elindítania egy új műfajt.

A beszélgetőkönyvben két esetet említ Marton, amikor 
szóba került a leváltása. Az első egy „Fehér Ház”-beli raport-

hoz fűződik – gyalog „szimbolikus” három perc a színháztól 
–, 1988-ban, amikor egy izraeli vendégrendezés és lebegte-
tett szerződés miatt orrolt meg rá Berecz János; az MSZMP 
pártszakadása azonban levette a napirendről az ügyet. Az 
interjúból nagyon hiányzik valami, valami valódi ok, de ezt 
találgatni sem lehet. A másik már rendszerváltás utáni ügy: 
a Vígszínház felújítására már a Demszky Gábor vezette fő-
városi önkormányzat ígért pénzt, de a szerződés megkötése 
egyre csak halasztódott, sőt, informálisan Marton lemon-
dásához kötötték a felújítás költségének megítélését. Hogy 
ez így volt-e, vagy valami fura, utólagos fricska a Fővárossal 
szemben, hogy Marton 2017-ben így interpretálta az ügyet 
– a narratíva építése érdekesebb a mögötte meghúzódó tény-
nél. Marton végül, az új kormány kisgazda frakciójának köz-
benjárására, az Antall-kormánytól kapta meg a fedezetet, és 
maradt igazgató még jó tizennyolc évig. Abban az értelemben 
talán nem is fontos a két ügy, hogy Marton saját egóját, szín-
házi-hatalmi pozícióját rövid időn belül kétszer is meg tudta 
védeni az ellentétes ideológiákat képviselő politikai nyomás-
sal szemben. Ami miatt igazán lényeges a két történet, az az 
épület 1992–93-as felújítása, a tény, hogy azt a kilencvenes 
évek elején a politikai kettőshatalom konfliktusait kihasznál-
va lehetett elérni. Ha bármelyik erő nagyobb hatalommal bírt 
volna, akkor az az erő meg tudta volna akadályozni a munká-
latokat, ki tudta volna harcolni Marton lemondását. És per-
sze kontextusnak ott volt a Nemzeti építésével kapcsolatos, 

Kern András és Eszenyi Enikő a III. Richárdban (r.: Marton László, 1990). 
Fotó: Keleti Éva/Vígszínház Archívum
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javában zajló időhúzás. Marton és mindannyiunk szerencsé-
je, hogy ebből a patthelyzetből a kilencvenes években mégis 
kijött valami jó. Ma nem így lenne.

A másik váratlan és színházesztétikai értelemben igazán 
pozitív következménye volt a felújításnak, hogy a Víg kiköl-
tözött a Nyugati pályaudvar melletti téren ideiglenesen fel-
állított színházi sátorba, az 1993–1994-as teljes évadát ott 
játszotta végig, lényegében nem adta fel a repertoárját. A fel-
újítás előtti évadok nagyon jó évadai voltak színháznak, ment 
a Schnitzler/Kornis-féle Körmagyar, a tizen-huszonéves fiatal 
nézőket megbabonázta Eszenyi Enikő Leonce és Lénája, Mar-
ton „remekelt” a Kern András, Eszenyi Enikő és Kútvölgyi 
Erzsébet főszereplésével játszott III. Richárddal. Mégis úgy 
tűnt, mintha Marton Lászlónak az az egyetlen, egyébként 
virtuóz rendezői képessége maradt volna meg, hogy jól tu-
dott szerepet osztani. Az előadás feszültségét nem a drámai 
karakterekből, hanem színészei egyéniségéből tudta kihozni, 
ami veszélyes játék, és ellene mond a társulatépítésnek meg 
sok minden másnak. Belső feszültségeket kelt. A vígszínhá-
zi színészet új lehetőségeket kapott a sátorban, valaki – nem 
emlékszem, ki – a főiskola „hatodik évfolyamának” nevezte 
egyszer az 1993–1994-es évadot. Új színészgeneráció jelent 
meg a társulatban, olyan legendás előadások kerültek színre 
a sátorban, mint az Oidipusz (Ács János), a Heilbronni Katica 
(Eszenyi Enikő) és az Angyalok Amerikában (Rudolf Péter).  
A terek használata, a közönséggel való közvetlenebb interak-
ciók inspirálták az előadásokat.

A felújított épület is minőségi ugrás volt a társulatnak. 
Marton ugyan lemondott néhány színpadtechnikai elképzelé-
séről, a mérnökök rávették, hogy érdemes inkább a Helmer & 
Fellner cég által bravúrosan megtervezett színházi tér eredeti 
akusztikáját helyreállítani, ezért a háborúban megsemmisült 
és az ötvenes években elbontott architektúrát a szegedi és a 
kecskeméti színház – szintén Helmer & Fellner – épületele-
meiről vett kópiákkal pótolták, és modern színpadtechnika 
is beépült. Ugyanakkor – bár a „vígszínházi modell” vegyes 
művész- és közönségszínházi jellege megerősödni látszott – 
a Vígszínház színházi nagyüzemmé vált (megjelent még egy 
játszóhely, a tetőtérben kialakított Házi Színpad), csúcsra 
jártak a reprezentatív, társalgási színházi műfajok, az önálló 
estek, a versszínház, a színházi koncertek logisztikája, mégis 
elindult valamiféle elszíntelenedés. A sátorszínházi évad után 
Marton egyre kevesebb rendezést vállalt, és igazgatói idősza-
kának utolsó hét évében nem is rendezett semmit.

Mint a pályakezdésénél átélhette, utolsó igazgatói éveiben 
ő is leendő utódainak adta át a színház esztétikai karakteré-
nek kialakítását. (Jóllehet egy-két kivételtől eltekintve – Ko-
valik Balázs – a Vígtől többnyire távol maradtak a kilencve-
nes és kétezres évek nagy rendezőegyéniségei, a vendégjá-
tékok mellett egy-két színész-rendező vitte tovább Marton 
egyéniségközpontú színpadi gondolkodását.) Ha talán nem 
indokolatlan szigorúsággal ítéljük meg, a Vígszínház Mar-
ton hosszú igazgatósága alatt elvesztette színházesztétikai 
jelentőségének, kezdeményezőkészségének java részét, eltűnt 
a Várkonyitól és főleg Horvaitól örökölt színházi innováció. 
A sátorszínházi évad után biztosan nem itt, hanem a Kato-
nában, a Madáchról 2004-ben levált Örkényben, a Vígszín-
ház közönségcsábító stratégiáját Alföldi Róbert igazgatósága 
alatt átvevő és azt sokkal jobban csináló Nemzetiben történ-
tek érdekes dolgok. Ahogy 1965-ben a Nemzeti lebontása 
okozta „színházesztétikai vákuum” egyik haszonélvezője volt, 
úgy lett a Víg az új Nemzeti felépülésekor, 2002-től veszte-

se az átrendeződő színházi térnek. Marton igazgatóságának 
színházesztétikai mérlegében a populáris műfajok átgondolt 
és hatásos domesztikálása ért el tartós hatást, ezt ő sokkal job-
ban csinálta, mint mások. Az sem véletlen, hogy 2016-ban 
Eszenyi Enikő – egyik utolsó rendezésként – Martonra bízta 
a bombasztikus sikerű A Pál utcai fiúk musical színpadra ál-
lítását, ami színháztörténeti értelemben – a kurrens zenei és 
színháztechnikai hátterét leszámítva – nem tudott újat mu-
tatni az 1973-as Képzelt riporthoz képest. Mindössze annyi 
történt, hogy két generációval fiatalabb színészek csináltak 
csoportszínházat két generációval fiatalabb tizenéveseknek és 
egy generációval fiatalabb szüleiknek.

Marton László Várkonyi, majd Horvai István tanársegéd-
jeként kezdett el tanítani a főiskolán is. Már 1966-tól asszisz-
tált vezetőtanárainak, Kern András, Piros Ildikó, Bodnár Eri-
ka, Blaskó Péter, Verebes István osztályát instruálhatta először. 
Az ő tanítványaik tették ki a Képzelt riport fél szereposztását, a 
Horvaival párhuzamosan vitt, 1983-ban végzett évfolyamból 
került a Vígbe Eszenyi Enikő, Rudolf Péter, Kaszás Attila, az-
tán az 1991-esből Börcsök Enikő, Znamenák István. Csak pár 
név – van, amelyikük a Vígben folytatta, van, aki elhagyta a 
Vígszínházat, és van, aki visszatért oda. Gondolkodtam azon, 
vajon az előrelátó Várkonyi és Horvai részéről tévedés volt-e, 
hogy Marton László lett az utódjuk az igazgatói-főrendezői 
székben. Ha ez a történet a sátorszínházi évaddal, 1994 kö-
rül zárult volna le, szép, kerek színházi regény lehetett volna 
belőle. És vajon Marton részéről nem volt-e tévedés Eszenyi 
Enikőre bízni a Vígszínházat? Meglehet, hogy talán gyávaság, 
talán színházon belüli vagy külső, színházszakmai féltékeny-
ség volt az oka annak, hogy Eszenyi nem már 1995-ben lett 
igazgató.

A diktatórikus színházi vezető – lejárt karakter. Várkonyi 
vagy Horvai idején (akit az ötvenes években, „pártos” visel-
kedése miatt elég sokan gyűlöltek: sokan látták a hatvanas 
évek utáni rendezői teljesítményét valamiféle vezeklésnek) 
az volt az értelme ennek az attitűdnek, hogy ezzel a verbális 
és cselekvő agresszióval lehetett ellentartani az ideológiai és 
politikai-hatalmi nyomásnak: ez a magatartásforma volt di-
alógusképes a hatalommal. Amit a #metoo a felszínre hozott 
abból az időből és valamivel későbbről, nyilvánvalóvá teszi, 
hogy a szexuális zaklatás és a verbális lélektani terror is az 
egyik eszköze volt ennek a hatalomgyakorlásnak.

Sem Marton – aki 2019 szeptemberében meg is halt –, 
sem Eszenyi Enikő morális lenullázódása nem pszichológiai 
hiba vagy mentális zavar következménye. Nem csak. Az egész 
egy rossz színházvezetői nevelődési folyamat következménye. 
(Ami azért oka lehet vezetői téveszméknek. És az is lehet – ez 
a Vígszínházban és az egész színházi szakmában történtek-
nek az egyik lehetséges tanulsága –, hogy nemcsak a traumák 
tudnak generációról generációra öröklődni, de a traumák ki-
váltására való képesség is.) A szakmai hitel elillanása, a szín-
házi egók megsemmisülése semmit sem jelent. Egyikük sem 
tragikus hős, egyszerűen csak eltévesztettek valamit, és nem 
lettek olyan fontossá, annyira megkerülhetetlenné, amilyenek 
lehettek volna. Marton nem lépett hátra akkor, 1995-ben, 
amikor már valószínűleg érzékelte, hogy elfáradt, és közben 
valószínűleg tudta, hogy a tanítványa már képes volna őt pó-
tolni. Eszenyi meg nem érezte meg, hogy mikor volt igazán 
innovatív, jó színész és rendező, és nem akkor kért több le-
hetőséget, amikor azzal élni is tudott volna. Később már nem 
tudott. Marton túl sokáig maradt, Eszenyi túl későn kezdte. 
Párhuzamos történetek.
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URBÁN BALÁZS

A DILEMMÁK 
KoRSZAKA
A Vígszínház Eszenyi Enikő igazgatása alatt, 2009–2020

Egy majd három ciklusnyi igazgatói regnálás mérlegét meg-
vonni alig egy évvel a direktor leköszönését követően hálát-
lan feladat. Kivételt jelent persze, ha az igazgató tevékenysége 
új korszakot jelent egy színház történetében, radikálisan és 
eredményesen felforgatva a teátrum korábbi hagyományait. 
És valamelyest talán az is, ha eseménytelenül boldog béke-
évek zajlanak, és semmi nem változik. Eszenyi Enikő igaz-
gatói pályafutásának csaknem tizenkét éve viszont nem a 
színházi forradalom és nem is az eseménytelenül csordogá-
ló békeidő szinonimájaként fog bevonulni a történelembe.  
A közelmúltban napvilágra került súlyos belső konfliktusok – 
előbb a honi zaklatási botrányok origóját jelentő Marton-ügy, 
majd az Eszenyi Enikőt közvetlenül érintő, hatalmi visszaélé-
sekkel kapcsolatos vádak (amelyek az igazgató lemondásához 
vezettek, de amelyek végére nem sikerült megnyugtató mó-
don pontot tenni) – most még erősen rányomják a bélyegü-
ket a korszak megítélésére. Ezek a konfliktusok nem voltak 
minden előzmény nélkül – ha másból nem, a társulati fluk-
tuációból kívülről is lehetett gyanítani valamit. Ám azt, hogy 
valójában milyen hatást gyakoroltak a színház működésére, 

legfeljebb találgatni lehet (miképpen e konfliktusok utóéleté-
nek – a kibeszélésnek, a ki nem beszélésnek, a szükségszerű 
társulati polarizációnak – hatásait is). Ez az írás, amely az el-
múlt tizenkét év művészi profiljával foglalkozik, amennyire 
lehetséges, mindettől függetleníteni próbálja magát. Egyfelől 
azért, mert a fenti kérdések felfejtésére nem érzem kompe-
tensnek magam. Másfelől azért, mert az Eszenyi-éra alatt 
felmerülő művészi dilemmák, problémák továbbra is fennáll-
nak, tanulságaik elemzése így azért is fontos, mert vélhetően 
hasonló választások, útkeresések elé fogják állítani a teátrum 
következő vezetőit is.

E dilemmák eredője a Vígszínház hagyományainak, illetve 
paramétereinek a jelenhez való viszonya. A hagyományokon 
itt nem a Vígszínház identitásteremtő hagyományait értem 
(vagyis azt, amit a teátrum a régmúltban a Nemzeti Színház-
zal szemben képviselt), hanem mindazt, ami a későbbiekben 
kialakult, s a Várkonyi-érában sok változással, módosulással 
ugyan, de megerősödött. Egyrészt azt az igényt, hogy a bemu-
tatók széles közönségréteget tudjanak megszólítani és szóra-
koztatni, másrészt azt a sajátos játékmódot, amelyet régebben 

Szentivánéji álom. (r.: Kovács D. Dániel, 2017)
Fotó. Dömölky Dániel/Vígszínház Archívum
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„polgári színjátszásnak”, majd egyszerűen „vígszínházi stílus-
nak” címkéztek. És természetesen a színészeket, akiknek je-
lentős része emblematikusan kötődött a Vígszínházhoz. Más 
kérdés, hogy a címke sosem fedi teljes mértékben a valóságot, 
hiszen a Várkonyi-éra sikerei nemcsak a társalgási stílus kor-
szerűsítésében rejlettek, hanem az új műfajokban is: például 
azokban a musicalekben, zenés játékokban, amelyek innen 
indultak el a hetvenes években, és amelyeknek meghatározó 
szerepük volt a műfaj honi térhódításában. De ha a vígszín-
házi hagyományt úgy értelmezzük, mint a közérthetőség és 
a korszerűség kettősségére épülő ideát – amelynek egyaránt 
fontos eleme a kortársi tartalom, a látványos prezentáció és 
az emblematikus művészek középpontba állítása –, akkor is 
hangsúlyos kérdés, hogy ez az idea hogyan érvényesíthető 
az elmúlt évtizedek társadalmi és színházi változásai köze-
pette. Hiszen ez idő alatt Magyarországon is sokat változott 
a színházi nyelv (és ezzel együtt a modernség vagy a korsze-
rűség fogalma), és még többet a közönség, amelynek – élet-
kor, műveltség, érdeklődési kör, világnézet stb. szerinti – éles 
polarizálódása olyannyira felgyorsult, hogy az egyre inkább 
ellehetetlenítette a minden réteghez szólni kívánó népszínház 
eszméjét. Budapesten az elmúlt évtizedekben egyre több teát-
rum nyitotta meg kapuit, speciális rétegigényeket kielégítve, 
miközben más társulatok profilja módosult. Így voltaképpen 
a Vígszínház ma a főváros egyetlen klasszikus népszínháza, 
amelyet a fent leírt változások érzékenyebben érintenek bár-
mely más teátrumnál. Nemcsak a hagyományok, hanem a 
paraméterek miatt is. A Vígszínház nézőterének mérete nem 
pusztán abból a szempontból okoz fejtörést, hogy minden 
este több mint ezer nézőt kell leültetni, hanem azért is, mert 
ebben a térben ugyanazokat a szavakat, gesztusokat, mozdu-
latokat kell érthetővé és élményszerűvé tenni a harmadik sor, 
illetve a karzat nézői számára egyaránt. Ráadásul a Pesti Szín-
ház nézőtere is nagyobb, mint bármely pesti „mainstream 
művészszínházé”. A színházi trendek változását (is) jellemzi, 
hogy klasszikus stúdiót (Házi Színpad) csak igen későn, a 
Marton-éra második felében létesítettek. Vagyis a Vígszín-
háznak úgy kell hagyományait, arculatát, művészi ideáját 
megújítva megőriznie, törzsközönségét megtartva új közön-
ségrétegeket is megszólítania, hogy ehhez a sokféle változás-
hoz minél rugalmasabban és kreatívabban alkalmazkodjon.

Eszenyi Enikő igazgatásának korszaka leírható az ezekkel 
a dilemmákkal való szembenézés folyamataként is. Ennek 
kapcsán három kulcskérdés merül fel. Az egyik az, hogy a 
korszerű és népszerű népszínház profilját milyen gazdagságú 
és diverzitású repertoáron keresztül lehet kialakítani. Hogy le-
het-e, kell-e az egyes játszóhelyeknek saját arculatot kialakítani. 
Hogy ennek során vannak-e olyan határok, amelyeken muszáj 
átlépni, illetve vannak-e olyanok, amelyeken nem lehet túllép-
ni. Hogy létrejöhetnek-e egymásnak gyökeresen ellentmon-
dó szellemiségű, játékstílusú produkciók is, vagy van-e olyan 
ethosz, amely ezeket kizárja. És ez máris elvezet a két másik 
kulcskérdéshez. Egyrészt ahhoz, hogy a szerződtetett rende-
zők és a vendégrendezők köre mennyire határozza meg ezt a 
profilt. Hogy egy megszabott, jól körvonalazott profilhoz kell-e 
rendezőket szerződtetni, vagy olyan rendezőket kell hívni, 
akiktől elvárható, hogy maguk is alakítják azt (elsősorban azzal, 
hogy szélesítik a kereteket). Másrészt ahhoz, hogy a folyamato-
san változó, szélesedő repertoárhoz hogyan alkalmazkodik az 
együttes. Hogy a „klasszikus vígszínházi színészek” hogyan ta-
lálják meg benne az új helyüket, illetve az újonnan a társulatba 
lépők hogyan gazdagíthatják a játékhagyományt.

Ami a repertoárt illeti, annak szélessége első pillantásra 
is feltűnő. És az is, hogy a Vígszínházban és a Pesti Színház-
ban is igen sok előadást játszottak havonta, gyakran naponta 
többet is (ami hasonló méretű, több játszóhelyű színházak-
ban nem ritkaság ugyan, de aminek kapcsán némi joggal 
szokás üzemszerű működést emlegetni). A 2010-es évek vége 
felé már majd félszáz produkció alkotta egy évad repertoár-
ját. Amibe tartalmi, stiláris, formai szempontból csaknem 
minden belefért – egyúttal mutatva az útkeresés sokféle irá-
nyát is. Igaz, Eszenyi ennek egy részét örökölte. Nem csupán 
a Marton-korszak utolsó éveiből, hanem a kilencvenes, sőt 
még a nyolcvanas évekből is; olyan ikonikus előadásokat, 
amelyeket a színház többé-kevésbé folyamatosan műsoron 
tartott (Játszd újra, Sam!; A padlás; A dzsungel könyve vagy az 
időközben felújított Sógornők). Ugyanakkor nem mondható, 
hogy ezek a produkciók feltétlenül iránytűt jelentettek volna. 
Új, változatos műfajú zenés bemutatók születtek ugyan (A va-
rázsfuvola; Hegedűs a háztetőn; Óz, a nagy varázsló; Mágnás 
Miska), de szinte kizárólag a nagyszínpadon, s ott sem meg-
határozó számban. Természetesen valamennyi magasabb elő-
adásszámot ért meg az átlagnál, a premier évében különösen, 
de egyik sem lett ikonikus bemutatója a korszaknak. Annál 
inkább az lett az új Dés László-musical, a Marton László ren-
dezte A Pál utcai fiúk, amelynek átütő közönségsikere nem-
csak a kasszánál mutatkozott meg, hanem abban is, ahogyan 
a produkció – mintegy önmagán túlnőve – valóságos generá-
ciós eseménnyé vált, és egyfajta vígszínházi hagyomány lát-
ványos továbbvitelét is jelentette. S volt is az Eszenyi-érának 
olyan időszaka, amikor a létrejövő bemutatók közvetlenül 
próbáltak reflektálni a régi sikerekre (Popfesztivál 40’; Össz-
tánc; Jó estét nyár, jó estét szerelem stb). Ám ezek kevés siker-
rel jártak – vagy azért, mert inkább remake-nek látszottak, 
mint új produkciónak, vagy azért, mert a korábbiaktól elütő 
koncepciójuk nem eredményezett átütő előadást. Így aztán az 
ilyen típusú bemutatók sora abbamaradt.

Ugyanakkor fokozatosan – változó intenzitással és nem 
mindig teljes következetességgel – kialakult a nagyszínpad 
saját profilja, amelynek lényege, hogy az előadások modern 
színházi nyelven szólnak kortárs kérdésekről (is), de azokat 
lehetőség szerint humorosan és látványos formában (a vizua-
litásra, a mozgásra, a zenére is sokat bízva) vezetik elő. Ennek 
megvalósítására változatos utakat választottak az alkotók. Az 
hamar kiderült, hogy nem célszerű a régmúlt vagy a közel-
múlt szórakoztató célú darabjait elővenni, hiszen humoruk 
felett eljárt az idő, ma is vonzó színpadra állításuk több inven-
ciót kíván, mint a klasszikus tragédiáké (ennek híján a Lenni 
vagy nem lenni vagy a Lumpáciusz Vagabundusz viszonylag 
gyorsan lekerült a műsorról). Járhatóbb útnak tűnt a fent leírt 
törekvéshez passzoló mai szövegeket keresni. Ám Az öldök-
lés istene, az Átutazók vagy a Földrengés Londonban egyrészt 
arra hívták fel a figyelmet, mennyire nehéz valóban jó kortárs 
alapanyagot találni ahhoz, hogy közérthető és szórakoztató 
formában lehessen beszélni napjainkról, másfelől maguk az 
előadások sem feltétlenül tűntek az alapanyag optimális meg-
valósításának. A klasszikusok újragondolása eredményesebb-
nek bizonyult. Ezek között is voltak ugyan kevéssé sikeres 
vállalkozások, de a direkció olyan kitartással haladt ezen az 
úton, hogy végül is sikerült többféle stílusra, alkotómódszer-
re lelnie, amelyekkel nemcsak alkalmi közönségsikert ért el, 
hanem határozott profilt is adott a nagyszínháznak. Ami nem 
egyetlen színházi nyelv maradéktalan érvényesítését, hanem 
eltérő formák prezentálását jelentette. Erre talán a 2017-es be-
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mutatók sora a legjobb példa: az Eszenyi saját „Shakespeare-
sorozatának” legsikerültebb vállalkozásaként értékelhető 
Hamlet, a Kovács D. Dániel rendezte Szentivánéji álom és az 
Alekszandr Bargman által színre adaptált Háború és béke el-
térő, de egyaránt érvényes lehetőségét mutatta annak, hogyan 
lehet alapvetően más játéktradícióhoz kötött klasszikusokat 
szélesebb közönség számára befogadható és élvezhető, mégis 
kortárs színházi nyelven interpretálni.

Hasonlóan sajátos arculat viszont nem alakult ki a Pes-
ti Színházban, amelynek repertoárja szinte egy vegyesboltra 
emlékeztetett. Mintha minden, ami túl intimnek látszott a 
nagyszínpadhoz, de nagyobb közönségsikerre számíthatott 
annál, hogy a Házi Színpadon vigyék színre (vagy csak egysze-
rűen nem fért el ott), itt kapott volna helyet: közepesen érde-
kes félklasszikusokat tisztes szakmai színvonalon, de minden 
újdonság nélkül prezentáló bemutatók, kortárs sikerdarabok 
előadásai (amelyek itt nem bizonyultak sikerdarabnak), né-
hány mai magyar dráma (repríze), a fiatal és/vagy a többitől 
élesen elütő módon megszólaló produkciókat létrehozó alko-
tók bemutatkozásai. Az eklektika főként ez utóbbiak dolgát 
nehezítette meg, hiszen nem alakult ki olyan közönségréteg, 
amely fogékony lett volna arra a nyelvre, amely például Ko-
vács D. Dániel izgalmasan eredeti Haramiák-rendezésében 
vagy Horváth Csaba poétikai szempontból ellentmondáso-
sabb, de éppen egyedisége miatt fontos Baaljában megjelent. 
Egyértelmű sikerré azok az előadások váltak, amelyek inkább 
„méreteik” miatt kerültek ide, célkitűzéseiket tekintve pedig 
a nagyszínházi produkciókkal rokoníthatóak (mint a Mikve, 
Hadar Galron darabja, amely nemcsak a vallási tradíciók 
elnyomó erejéről szól, hanem a bántalmazott nők kitörési 
esélyeiről is, és amely innen indult több magyar színpadot 

is meghódító útjára). A kortárs magyar drámák bemutatói, 
vagyis inkább reprízei többnyire nem keltettek erős szakmai 
érdeklődést. Spiró György kései drámái a koncepciózus új-
ragondolásra kevés esélyt kínálnak, ezeket értelemszerűen a 
színészek vihetik sikerre (aligha véletlen a Kvartett népsze-
rűsége), Szász Jánosnak viszont sikerült érvényesen, kortár-
si hangon megszólaltatnia Sütő András kései drámáját, Az 
álomkommandót. Végignézve a bemutatók listáját, azt láttam, 
hogy igen sok olyan produkció került műsorra, amelyet az én 
emlékezetem is homályosan őriz, s amely nem is ért meg je-
lentős előadásszámot.

A Pesti Színházzal ellentétben a Házi Színpadon markáns 
profil körvonalazódott. Itt hangsúlyosan jelent meg a kortárs 
magyar, illetve külhoni irodalom és a szerzői színház is. E 
bemutatók többsége a vígszínházi tradícióktól eltérő nyelven 
szólalt meg. Igaz, színre kerültek hagyományosabb, általában 
egyszemélyes produkciók is, amelyeknek itteni műsorra tűzé-
sét elsősorban intimitásuk indokolhatta. (Ami nem minden 
egyszemélyes produkcióra igaz, hiszen az Esterházy-regény-
ből készült Tizenkét hattyúk például jól illeszkedett a profil-
ba.) Az első időkben úgy látszott, hogy a direkció kifejezetten 
keresi a helyét ennek a mainstreamtől határozottan eltérő al-
kotói szemléletnek – a Szőcs Artur rendezte izgalmasan egyé-
ni hangú Period…-ot például nem itt, hanem a „Hátsó szín-
padon” mutatták be, amely helyszín azután nem fogadott be 
több előadást. Később a Házi Színpad kapacitását sem hasz-
nálták ki: mindössze két olyan évad volt, amelyben a stabil re-
pertoár kiépítéséhez, a saját közönségbázis megteremtéséhez 
minimálisan szükséges három saját bemutató születhetett. És 
hat olyan évad, amikor csak egy premiert tartottak. Így aztán 
hiába születtek eredeti, izgalmas előadások (mint Pass And-

Eszenyi Enikő. Fotó: Dömölky Dániel/Vígszínház Archívum
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rea Vándorkutyája, a nemzetközi koprodukcióban készült, 
Armin Petras rendezte Máglya vagy a Kincses Réka által írt 
és rendezett, a korábbi erdélyi bemutató remake-jeként meg-
valósult A Pentheszilea-program), az egymást követő alkotá-
soknak az a kontextusa, amelyre egy saját úton járó, markáns 
arculatú alkotóműhely épülhetett volna, nem jött létre. Ezen 
néhány fontos és színvonalas vendégprodukciónak (mint a 
Tünet Együttes Sóvirágjának) a befogadása sem változtatott. 
Ez számomra az Eszenyi-korszak talán legnagyobb művészi 
deficitje, hiszen itt nyílt volna lehetőség valódi műhelymun-
kára, amely több izgalmas, fontos előadást is eredményezhe-
tett volna, és amelynek tapasztalatai a másik két játszóhely 
működtetésébe is beépíthetőek lettek volna.

A repertoár számbavétele részben tartalmazta a rendezni 
hívott alkotók névsorát, ami kulcsfontosságú a színház profil-
jának kialakításában. Amint a fentiekből is kikövetkeztethe-
tő, e tizenkét év legtöbbet foglalkoztatott rendezője Eszenyi 
Enikő és (a zaklatási botrány kirobbanásáig) Marton László 
volt – ami tulajdonképpen nem jelentett kardinális változást a 
Marton-érához képest. Miként az sem, hogy Marton a nagy-
színpadon elsősorban zenés/szórakoztató előadásokat vitt 
színre, míg a Pestiben általában szöveg- és színészközpontú 
produkciókat eltérő műfajú, igényű és kvalitású szövegekből 
(Spiró-drámákból, klasszikusokból, illetve kortárs szórakoz-
tató darabokból). Eszenyi a Pestiben ritkán dolgozott (leg-
fontosabb itteni munkája Nádas Péter Találkozásának eredeti 
és vitatható koncepciójú színrevitele volt), a nagyszínpadon 
viszont annál többször. S noha darabválasztás tekintetében 
munkái széles skálán mozogtak, a törekvés, hogy a műfaju-
kat, mondandójukat, mélységüket és színvonalukat tekintve 
eltérő szövegeket modern, de populáris eszközökkel, látvá-

nyos, vonzó formában fogalmazza színre, valamennyi bemu-
tatóját jellemezte, így az ő alkotásai alapozták meg a színház 
fent elemzett profiljának kiépítését. A vendégrendezők közül 
Michal Dočekal dolgozott legtöbbször a társulattal, akinek 
sikeres munkái (Mikve, Jó embert keresünk) Eszenyiéhez ha-
sonló törekvésű, ám formailag egyszerűbb, a kiállítást tekint-
ve visszafogottabb produkciók voltak, ám néhány rendezése 
ellentmondásos vagy éppen tévesztettnek ható koncepciója 
miatt kudarcnak tűnt (mint A Mester és Margarita vagy az 
Egy éj a Paradicsomban). Eszenyi igazgatásának utolsó évei-
ben Valló Péter kapott még több lehetőséget – őt elsősorban 
olyan feladatokkal bízta meg a direkció, amiket a botrány ki-
pattanása miatt távozni kényszerülő Marton László végzett 
el korábban. Más, magyar és külföldi, idősebb és középgene-
rációhoz tartozó rendezők jellemzően csak egy-két alkalom-
ra szóló meghívást kaptak. Elképzelhető, hogy a velük való 
találkozás a társulat néhány tagja számára emlékezetes volt, 
de szórványos munkáik a színház arculatát jelentősen nem 
befolyásolták. A három színház koprodukciójában létrejött, 
Robert Wilson rendezte 1914 nemcsak ezért, hanem a presz-
tízs szempontjából is fontos volt, ám inkább vendégelőadás-
nak tűnt, mint a repertoár integráns részének. A Marton reg-
nálása alatt a nagyszínpadon többször is megosztó, esztétikai 
szempontból provokatív bemutatókat létrehozó Zsótér Sán-
dor a Házi Színpadon rendezhetett Jelineket, majd Eszenyi 
igazgatásának utolsó évében váratlanul újra a nagyszínpadon 
kapott lehetőséget, méghozzá egy Molnár Ferenc-darab szín-
revitelére. Ez utóbbi éppúgy felemás eredményt hozott, mint 
korábban Alföldi Róbert munkái. Az Alföldi-féle Nemzeti 
megszűnése után a Vígszínház gyakorlatilag átvette Alföldi 
utolsó nemzeti színházi alkotását, a kitűnő Mefisztót, majd 

A revizor (r.. Bodó Viktor, 2014). 
Fotó: Dömölky Dániel/Vígszínház Archívum
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gyors egymásutánban kétszer is rendezni hívta őt. A Danton 
halála és a Julius Caesar azonban aligha tartoznak az életmű 
javához – ugyanakkor a társulatépítésben lehetett szerepük. 
Ami fokozottan érvényes Mohácsi János vendégrendezésé-
re, aki harmadszor vitte színre az Istenítéletet, nekem ugyan 
kevés újdonságot kínálva, de a Vígszínház törzsközönségével 
eredeti koncepciót és alkotómódszert megismertetve. Külön 
fejezet a fent említetteknél jóval fiatalabb és pályája zenitjén 
lévő Bodó Viktor vígszínházi működése, akinek rendezése-
it az Eszenyi-korszak kiemelkedő bemutatóinak gondolom.  
A Koldusopera, de főként A revizor nemcsak önértékénél fog-
va vált jelentős előadássá, hanem azért is, mert pregnánsan 
mutatta, hogy egy saját(os) nyelvet használó, öntörvényű ren-
dező által alkalmazott eljárások, formák, ötletek tökéletesen 
összeegyeztethetőek a vígszínházi tradíciókkal, s így születhet 
napjaink húsbavágó kérdéseiről polemikusan, provokatívan, 
friss színházi nyelven megszólaló produkció. Mindkét premi-
er a korszak legfontosabb független színházi együttesével, a 
végnapjait élő, Bodó vezette Szputnyikkal koprodukcióban 
jött létre, s annyiban tartós nyomot hagyott maga után, hogy 
a megszűnő csapat néhány kiváló tagját Eszenyi szerződtet-
te. A Bodóval való együttműködés viszont sajnálatos módon 
nem folytatódott.

Az a törekvés, hogy modern, fiatalos színházi nyelven fia-
tal alkotók szólaljanak meg, kezdettől érezhető volt – Eszenyi 
próbált fiatal rendezőknek lehetőséget adni. Ami hosszú ideig 
kevés eredménnyel járt. Nem művészi szempontból, hiszen 
készültek izgalmas, karakteres előadások is, ám ezek kevés-
sé voltak beleilleszthetők a még alakuló profilba. Legalább-
is a direkció szerint, mert szerintem Szőcs Artur nem egy 
munkája markáns színfoltját jelenthette volna a programnak.  
A Szputnyik megszűnése után Eszenyi szerződtette a társulat 
fiatal rendezőjét, Kovács D. Dánielt, aki a következő évadok-
ban nem egészen egyenletes színvonalú, de izgalmas, az eszté-
tikai értelemben vett provokációt sem mellőző, a közönséget 
érezhetően megosztó bemutatókat hozott létre (Haramiák, 

Molière Don Juanja, Szentivánéji álom), majd váratlanul távo-
zott a színháztól. Ennek okairól ugyan nem esett nyilvánosan 
szó, de azt a következtetést mindenképpen le lehetett vonni, 
hogy a direkció nem benne találta meg az arculatteremtő fi-
atal rendezőjét. Hanem ifj. Vidnyánszky Attilában. Akinek a 
diákszínházi hagyományokból is sokat merítő, de a színpa-
di látvánnyal is hatásosan bánó, a zenét kreatívan alkalmazó 
előadásai ugyan nem egészen egyenletes színvonalúak, s nem 
mentesek az önismétlés veszélyétől sem, de kiforrott, inven-
ciózus, igen szellemes munkák, s többségük érezhető közön-
ségsikert is aratott. Az Eszenyi-korszak utolsó produkcióinak 
egyikeként színre került A nagy Gatsby formáját, formátumát 
és érettségét tekintve is kimagasló alkotás, a pálya talán első 
csomópontja (amely éppen ezért a váltás igényét/lehetőségét 
is indukálhatja).

A fiatalítás, illetve a változtatás igénye a társulatépítés-
nél már akkor körvonalazódott, amikor Eszenyi Enikő első 
„igazgatói rendezése”, az Othelló három főszerepére vendége-
ket hívott. A társulat frissítése bonyolult és hosszú folyamat, 
amelynek során éppoly fontos, hogy az idősebb generációhoz 
tartozó művészeket integrálni tudják, mint az, hogy megtalál-
ják a közép- és a fiatal generáció meghatározó, a törzsközön-
ség köreiben is gyorsan népszerűvé váló színészeit, valamint 
azokat is, akik némi változást, pezsgést hozhatnak. Noha az 
idősebb művészeket a direkció igyekezett változatosan foglal-
koztatni, esetenként darabokat is keresett számukra, kívülről 
mégis úgy tűnt, hogy régről ismert arcuk, klasszikus sztárstá-
tuszuk fontosabb, mint aktuális terhelhetőségük. Lehet, hogy 
ez igazságtalan megállapítás, hiszen a terhelhetőség erősen 
személyfüggő, s az idősebb tagok többsége változó nagyságú 
és minőségű szerepekben ugyan, de folyamatosan részt vett a 
társulati munkában (bár volt, aki viharos körülmények között 
távozott). Ám tény, hogy egyikük pályáján sem nyílt ezekben 
az években új fejezet, s korábbi arcélükhöz illeszkedő, jelentős 
feladatokat is csak kevesen kaptak (leginkább Kern András 
és Halász Judit). A tág értelemben vett (negyvenes-ötvenes-

A Pál utcai fiúk (r.: Marton László, 2016). Fotó: Gordon Eszter/Vígszínház Archívum
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A nagy Gatsby, középen Waskovics Andrea (r.: Ifj. Vidnyánszky Attila, 2019). Fotó: Dömölky Dániel/Vígszínház Archívum

hatvanas) középgenerációt már erősen érintette az a fluktuá-
ció, amely az Eszenyi-érát jellemezte. Igaz, voltak néhányan, 
akik erősen képviselték az állandóságot, a kontinuitást. Közü-
lük elsősorban Hegedűs D. Géza emelkedik ki, aki robosztus 
egyénisége, karakterformáló ereje, kiapadhatatlan energiái, 
különböző színházi nyelvekhez és rendezői módszerekhez 
való alkalmazkodóképessége révén éppoly harmonikusan 
dolgozott együtt Eszenyivel és Martonnal, mint Bodóval, ifj. 
Vidnyánszkyval vagy bármely vendégrendezővel – jelentős 
alakítások sorát nyújtva. A nálánál fiatalabb középnemzedék-
ből a legtöbb és legváltozatosabb feladatot Fesztbaum Béla 
kapta, aki nemegyszer bizonyította, hogy a maga sajátos, sok 
tekintetben a régi vígszínházi játéktradíciókból építkező, de 
azokat kreatívan variáló eszközeivel – a kézenfekvő karakter-
szerepeken túl – tartalmas, bonyolult főszerepeket is emléke-
zetesen képes megformálni. Összességében azonban mind a 
középgeneráció, mind a fiatalok szerepvállalására rányomta a 
bélyegét a társulat gyakori átrendeződése. A tizenkét év alatt 
a társulatnál csupán 3-4 évet (vagy annál is kevesebbet) el-
töltő színészek nevének puszta felsorolása is hosszú bekezdé-
seket igényelne. Eszenyi láthatóan igyekezett több szempont 
szerint, minél szélesebb körből szerződtetni. Egyrészt olyan 
művészeket hívott, akiknek az ismertség már szavatolt egy-
fajta sztárstátuszt, vagy alkatuk és színészi eszköztáruk po-
tenciálisan garantálhatta azt. Míg e körből főként olyanokat 
választott, akik játékstílusuk és korábbi szakmai tapasztala-
taik révén könnyen beilleszthetők voltak a színház profiljá-
ba, addig olyanokat is a Vígbe csábított, akik alapvetően más 
tapasztalatokkal, független színházi háttérrel rendelkeztek. 
A foglalkoztatással nem volt gond, hiszen valamennyien ját-
szottak kvalitásaikhoz méltó szerepeket, ám hosszabb ideig 
szinte senkit sem sikerült megtartani: Hevér Gábor, Járó Zsu-
zsa, Kovács Patrícia, Mészáros Máté, Stohl András éppúgy 
távozott néhány év és néhány főszerep sikeres eljátszása után, 
mint Hajduk Károly, Láng Annamária, Nagy Zsolt. Az egé-
szen fiatal, pályakezdő színészek pedig szinte teljesen kicse-

rélődtek. Azok, akik Eszenyi hivatalba lépésekor e státuszban 
voltak (mint Bata Éva, Molnár Áron, Réti Adrienn, Telekes 
Péter, Tornyi Ildikó, Varju Kálmán), valamennyien elmentek, 
voltak, akik jöttek-mentek (például Ember Márk, Király Dá-
niel, Medveczky Balázs), s talán Eszenyi igazgatásának végére 
kezdett összeállni egy stabilabb mag. Az élén ifj. Vidnyánszky 
Attilával, aki színészként is a színház meghatározó művészévé 
vált, elsősorban Eszenyi Enikő nagyszínpadi rendezéseiben 
(Hamlet, A diktátor) nyújtott alakításaival, illetve Vecsei H. 
Miklóssal, akinek népszerűségét A Pál utcai fiúk Nemecsekje 
és saját egyszemélyes produkciója (Mondjad, Atikám!) ala-
pozta meg, s aki íróként, átdolgozóként állandó alkotótárs ifj. 
Vidnyánszky rendezéseiben is. Mellettük az utóbbi négy-öt 
évben Bach Kata, Csapó Attila, Szilágyi Csenge, Waskovics 
Andrea, Wunderlich József, Zoltán Áron játszottak folyama-
tosan fontosabb (bár nem feltétlenül változatos és nem min-
dig kvalitásaikhoz mért) szerepeket.

A fluktuáció, amelynek számos oka lehet (nyilvánvalóan 
ezek közé tartoznak azok a sérelmek és konfliktusok, ame-
lyeknek a botrány kirobbanásakor több, a színházat koráb-
ban otthagyó művész hangot adott, de gondolhatunk ezek 
mellett az üzemszerű működés problémáira vagy egziszten-
ciális kérdésekre is), bizonyosan a színház sikeres működé-
sét nagyban megnehezítő tényezők közé tartozott. És ezek 
a „nehezítő tényezők” azok, amelyek végül is rányomták a 
bélyegüket Eszenyi igazgatóságának idejére. Merthogy az ak-
tuális kihívásokkal, dilemmákkal szembenézett a direktor, és 
a határozott szándék is érződött, hogy több oldalról, többfé-
le megoldást keresve igazítsa az aktuális nézői elvárásokhoz 
és színházi trendekhez a vígszínházi hagyományokat. Ám e 
törekvés sikere csupán ideig-óráig, néhány sikeres előadás-
ban, illetve néhány alkotó felfedezésében manifesztálódott.  
A stafétabotot átvevő Rudolf Péter aligha léphet majd radiká-
lisan más útra, mint elődje. Ám ugyanazokkal a dilemmákkal 
szembenézve is sok teendője lesz, mind a társulatépítés, mind 
a profilalakítás terén.
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EGy HAJSZÁLAT LEVENNI  
A MÁSIK ZAKóJÁRóL

Első találkozások, legendás partnerek, nevezetes előadások és persze a rendező-
igazgatók meghatározó szerepe: a Vígszínház társulatának négy oszlopos tagját 
emlékek és történetek felidézésére kértük. LÁSZLó FERENC mikrofonja előtt HALÁSZ 
JUDIT, KERN ANDRÁS, KúTVöLGyI ERZSÉBET és LUKÁCS SÁNDoR.

– Milyen volt az első színészi találkozásuk a Vígszínházzal? 
Azt hiszem, időrendben Kern Andrásé az elsőség, hiszen a de-
bütálására még kamaszkorában került sor.

Kern András: 1962-ben a Ki mit tud? című tehetségkutató 
vetélkedőben szerepeltem parodistaként, és ott a zsűritagok 
egyike Várkonyi Zoltán volt, aki akkor azt mondta nekem 
biztatólag, hogy „időnként majd mutassa meg magát”. Ez 
ugyan nagyon kedves volt tőle, de én nem tudtam elképzel-
ni, hogyan tudnék élni ezzel a lehetőséggel, így aztán nem 
is éltem vele. Ám egyszer, 1965 elején mégis telefonáltak a 
Vígből, a titkárságról, hogy van itt egy kamasz fiúnak való 
szerep a Közjáték Vichyben című Arthur Miller-darabban, 
amit a Horvai István fog rendezni. A főiskolások ugyanis már 
túl idősnek tűntek volna ebben a szerepben, így eszébe jutot-
tam Várkonyinak, s ő elküldött a Horvaihoz, ma úgy mon-
danánk, castingra. Horvai megnézett, kicsit beszélgettünk, 
aztán azt mondta: „Hát játssza maga, aztán ha nem lesz jó, 
majd leváltjuk.” Akkor elkezdtem próbálni, és valahogy nem 
váltottak le. Az a darab 1942-ben a megszállt Franciaország-
ban egy rendőrségi váróban játszódik, s ott olyan színészek 
mellett ülhettem a padon, mint Várkonyi Zoltán, Latinovits 
Zoltán, Darvas Iván, Bitskey Tibor, Tomanek Nándor, Pethes 
Sándor, Benkő Gyula, Molnár Tibor, Szakáts Miklós, Nagy 
István és talán még a Harkányi Bandi. Ez fantasztikus élmény 
volt nekem, habár akkor még filmes akartam lenni, és nem 
színész. De érdekelt az egész szakma, annak a rendezői és a 
színészi része is. A próbákra gyakran kikértek az iskolából, s 
aztán elérkezett a nyilvános főpróba, ami egész különösen in-
dult. Valahogy úgy kezdődött a darab, hogy Molnár Tibornak 
és Benkő Gyulának volt egy dialógusa, és részben mivel ők 
akkor tán még nem voltak tökéletesen birtokában a szövegtu-
dásnak, részben mert a darab első és – mondjuk – nyolcadik 
mondata hasonlított egymásra: ehhez a mondathoz elérve ál-
landóan visszakanyarodtak a legelejére. Párszor megtették ezt 
a kört, amikor Latinovits mint szakállas festőművész előrejött 
a színpadon, és lekiabált Horvainak: „Pista, hol a túróban van 
a súgó?” Mert valahogy tényleg nem volt ott a súgó. Akkor az-
tán leeresztették a függönyt, majd újrakezdtük a főpróbát. De 
óriási kaland volt nekem ez az egész előadás, s borzasztó ér-
dekes volt figyelni a próbákat, az előadás hatását a közönség-
re, aztán elolvasni a kritikákat. Szóval nekem ez volt az első 
találkozásom a Vígszínházzal, és azt hiszem, hogy a Harkányi 
Bandin kívül én vagyok az egyetlen ember, aki él ebből az elő-

adásból, a színészeket, a műszakiakat, mindenkit beleértve. 
Mert ez nagyon régen volt. De ez tényleg remek előadás volt, 
még ha nem is csinált hatalmas szériát, hiszen nehéz téma, 
háborús időkben játszódott, politizált...

– Még ugyanennek az 1964/65-ös évadnak a vége felé mu-
tatták be A nagyratermett című Csiky Gergely-cselvígjáték ze-
nés átiratát, Az udvari kalapot, amelyben Halász Judit is ott 
szerepelt.

Halász Judit: Mielőtt a magam itteni bemutatkozását el-
mesélném, amire szinte egyáltalán nem emlékszem már, csak 
két dolgot tennék hozzá ahhoz, amit András elmesélt. Az 
egyik, hogy én láttam ezt a Közjáték Vichyben-előadást: iga-
zolom, tényleg nagyon jó előadás volt. A másik, hogy Benkő 
Gyuszi amúgy is híresen felejtős volt, s erről nekem is van egy 
történetem. Pár évvel később játszottunk együtt egy krimit az 
Ódryn, és amikor megnyitottuk a Pestit, oda is átvittük…

– Az éjszakai telefont.
H. J.: ...és az valahogy úgy kezdődött, hogy ő, Bárdy és 

én vagyunk fent a színpadon, s mi Gyurival koncertre készü-
lünk, Gyuszi, a férj meg kifogásokat keres, és végül otthon 
marad. Méghozzá azért, hogy fogadja a bérgyilkost, akivel 
el akarja tétetni láb alól a feleségét, vagyis engem. Kérleljük, 
hogy jöjjön velünk, de ő kimenti magát. És az egyik előadá-
son azt történt, hogy nagyjából a tizedik percben elérkeztünk 
ahhoz a részhez, ahol Benkőnek el kellene mondania, hogy 
miért nem jöhet velünk. Látszott, ahogy az a szép kék sze-
me elvizesedik, s egyszerűen lement nála a roló. Így amikor 
többedszerre nekifutottunk, hogy „Ugyan, gyere velünk!”, azt 
felelte: „Hát, tulajdonképpen mehetek.” Nos, itt akár vége is 
lehetett volna az előadásnak, de mi ott az ajtóban mindenféle 
hülyeséget beszéltünk összevissza, egészen addig, amíg aztán 
Gyuszinak végre eszébe jutott egy érv, hogy miért is nem tart-
hat velünk. Az egész nem tartott tovább fél percnél, de ne-
künk Gyurival óráknak tűnt, rendesen beleizzadtunk.

De akkor vissza a kezdetekhez! Annak idején volt egy 
rendelet, miszerint a főiskola után két évet mindenkinek vi-
déken kell töltenie. Én végzés után Pécsre kerültem, s az első 
szezonom második felében történt, hogy Várkonyi elhívott 
vendégnek ennek a Csiky Gergely-darabnak a megzenésített-
átírt előadásába. Fantasztikusan boldog voltam, de be kell val-
lanom, hogy kicsit azért számítottam is Várkonyira, mert en-
gem annak idején ő vett föl a főiskolára. Méghozzá franciául 
felvételiztetett, ugyanis két osztálytársnőmmel úgy mentünk 



V Í G S Z Í N H Á Z  1 2 5

27

Halász Judit

oda, hogy tudtunk egy jelenetet a Figaro házasságából magya-
rul és franciául is. S amikor ő ezt megtudta, kérte, hogy foly-
tassuk franciául. Aztán a másik két lányt kiküldte, s velem még 
elmondatott egy szakaszt Petőfi Zsuzsikához című verséből. De 
aztán bent a főiskolán nem hozzá, hanem Pártos Gézához ke-
rültem, a második év végén vagy a harmadik év elején pedig 
Ádám Ottó adott nekem egy tévéjátékban szerepet, Szép Ernő 
Májusában. Amikor azt leadta a tévé, másnap Várkonyi két nö-
vendékével várt a folyóson – és gratulált! Szóval az a meghívás 
hatalmas öröm volt. Viszont arra, hogy hogyan is kerültem az 
épületbe, kivel találkoztam itt először, ilyenekre már egyáltalán 
nem emlékszem. Azt tudom, hogy ebben Az udvari kalapban 
Sulyok Mária és Bilicsi Tivadar lánya voltam, és olyan fantaszti-
kus személyiségek játszottak körülöttem, mint Tomanek Nán-
di, Csákányi Laci, Harkányi Bandi. Arra emlékszem még, hogy 
a bemutató estéjén reszketve kérdeztem a takarásban az egyik 
díszítőtől: „Most mi lesz? Mi lesz, ha megbukunk?” Erre ő azt 
válaszolta: „Kicsi művésznő, itt még amit a Várkonyi úr rende-
zett, az sose bukott meg, úgyhogy nyugodtan mehet be a szín-
padra.” Aztán Várkonyi fel is ajánlott nekem egy szerződést, 
ami 1965 augusztusától él, szóval most az 56. évemet taposom 
a Víg deszkáin. Már amennyiben ide kerülök, mert többnyire a 
Pestiben játszom.

De azt még elmondanám, hogy tagként az első fontos elő-
adásom és találkozásom, az valami egészen gyönyörű volt. A 
börtön, Miskolc és a József Attila Színház után akkor került 
ugyanis a Víghez Darvas Iván, és én vele meg Bárdyval ját-
szottam Várkonyi rendezésében egy Csurka-darabot, Az idő 
vasfogát, ami őrületes siker volt. Nem miattam, nem a Csur-
ka, még csak nem is a Várkonyi miatt, hanem mert mindenki 
Darvast akarta újra látni. Amikor pedig kevéssel utóbb, 1967-
ben megnyílt a Pesti Színház, az életem legszebb szezonja volt.

– Lukács Sándor és Kútvölgyi Erzsébet mindketten har-
madéves főiskolásként léptek itt először színpadra a hetvenes 
évek elején. Lukács Sándor azonban egy évfolyammal feljebb 
járt, s a Vígben olyan előadásokban kapta legelső, még apró 
szerepeit, mint Illyés drámája, a Tiszták vagy Pirandello IV. 
Henrikje.

Lukács Sándor: Nekem is a főiskolával kell kezdenem, 
ahová nagyon nehezen, csak negyedik nekifutásra vettek fel. 
Simon Zsuzsa lett az osztályfőnököm, s ahogy telt az idő, az 

osztálytársaimmal elkezdtük irigyelni azokat, akiknek Ádám 
Ottó, Várkonyi vagy Kazimir volt az osztályfőnöke. Hiszen 
ők jelentős budapesti színházaknak voltak igazgatói vagy fő-
rendezői, és természetesen a legkedvesebb, legtehetségesebb 
tanítványaiknak ez jelentett egyfajta indulási előnyt. Ezzel 
szemben nekünk a Simon Zsuzsa néni volt az osztályfőnö-
künk, akinek ugyan volt egy nagy korszaka – kicsit zűrösebb 
időkben –, de akkor már rég nem igazgatott, csak tanított. 
Szóval kicsit irigykedtem Kern Andrisékra meg másokra is. 
De aztán harmad-negyedéves koromban a sors megsegített, 
ugyanis nagy szerencsémre, illetve nagy szerencsénkre akkor 
egészen kiváló rendezői évfolyam volt a párhuzamos szakon: 
Ascher, Valló, Szőke Pista stb. És nekik is voltak vizsgaelőadá-
saik az Ódry Színpadon, így én kettejüktől is kaptam fősze-
repet: Aschernél eljátszhattam Admétoszt az Alkésztiszben, 
Szőke pedig rám osztotta a Leonce és Lénában Leonce szere-
pét. Egészen véletlenül mindkét előadásban a mellettem ülő 
Zsike, Kútvölgyi Erzsi volt a partnernőm.

K. A.: Na, és ki volt Alkésztisz apja?
L. S.: Hát, Kern András, akkor már a Vígszínház komoly, 

felnőtt színésze. Nyugodtan mondhatom, hogy nagy sikere 
volt mindkét előadásnak.

Kútvölgyi Erzsébet: Azóta se dolgoztam az Ascherrel.
L. S.: Szóval komoly szakmai feltűnést keltett ez a két 

vizsgaelőadás, s pluszban még egy szerencsés körülmény 
adódott. Várkonyi fia, Várkonyi Gábor, aki sajnos igen korán 
eltávozott közülünk, ugyancsak a főiskolán tanult film- vagy 
tévérendezőnek, s felkért a vizsgafilmjéhez. A disszidens ro-
mán író, Marin Sorescu monodrámáját, a Jónást filmesítet-
te meg velem, s nekem persze végig ott motoszkált hátul a 
kisagyamban, hogy ezt a filmet Gábor biztos meg fogja mu-
tatni a papájának. Óriási munka volt, kimerítő éjszakai for-
gatásokkal, de tényleg jól sikerült, és valóban fel is keltette 
Várkonyi érdeklődését irántam. Egyébként Várkonyi termé-
szetesen látta a két említett vizsgaelőadást is. Szóval mindez 
közrejátszhatott abban, hogy már főiskolás koromban, nagy 
megilletődöttséggel, megjelenhettem a Vígben, ahol azok a 
legendás művészek mintaszerű empátiával könnyítették meg 
a beilleszkedésemet. Diplomaosztás előtt két héttel azután az 
imáim meghallgatásra találtak, Várkonyi hivatott. Csak any-
nyit mondott: „Ide figyelj, szerződtetlek két évre, ha rendes 
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leszel, meg tehetséges, akkor majd meghosszabbítjuk. Helló, 
szevasz!” Nem volt bőbeszédű. Arra emlékszem, hogy lemen-
tem ide a büfébe Olga Szergejevnához. Merthogy akkor volt 
a Horvai nagy Csehov-korszaka, és mi elneveztük Olgát, a 
büfésnőt Olga Szergejevnának. Szóval lementem a büfébe, ott 
ült a sarokban épp a Páger is, megveregette a vállamat, átölelt, 
én meg pezsgőt bontattam, és vetettem egy cigánykereket.

– Kútvölgyi Erzsébetnek, egy régi interjú tanúsága szerint, 
Horvai István szólt a főiskolán, hogy nézzen rá a Pesti próba-
táblájára, mert szerepet kapott Sarkadi Imre Ház a város mel-
lett című drámájában.

K. E.: Az egy nagyon jó kis szobalányszerep volt, így igaz. 
De én az egész indulásomat, pályámat voltaképpen Galambos 
Erzsinek köszönhetem. Ő ugyanis terhessége, illetve szülése 
idejére kivált az operettszínházi La Mancha lovagja-előadás-
ból, s akkor Vámos László, az osztályfőnököm egy szombati 
napon megállított a főiskola lépcsőjén azzal a kérdéssel: „Tud 
maga kottát olvasni?” Mondtam, tudok. „Jó, akkor hétfőn kap 
egy próbát, s kedden maga játssza a La Mancha lovagjában 
Aldonza-Dulcineát!” Ennek aztán hamar nagy híre ment: 
növendéktársaim, színészek, rendezők ott szurkoltak nekem 
a nézőtéren, és tapsoltak mint az őrült. A szüleimet valahol 
hátul ültették le, apám meg se ismert, mivel parókát viseltem, 
és mert Katika, az öltöztetőnő olyan bögyös nőt csinált belő-
lem, mint Anita Ekberg. Aztán amikor előadás után hátra-
jött hozzám apám (aki egyébként nagyon nehezen fogadta el 
a pályaválasztásomat), azt láthatta, amint bálványa, a Darvas 
Iván térdel előttem az öltözőben. Darvas akkor épp azt a ta-
nácsot adta nekem, hogy „mind a kettő kopasz, a Vámos és 
a Várkonyi is, mind a kettőnek nagy hatalma van, de én úgy 
gondolom, a Várkonyihoz gyere”. És kevéssel később így is 
lett. Emlékszem, ahogy 1971. szeptember elsején harmadéves 
főiskolásként álltam reszketve a művészbejáró előtt, és egy-
szerűen nem mertem belépni ide. Aztán megláttam, ahogy a 
Szent István körút felől közeledik Bilicsi Tivadar: gyönyörűen 
felöltözve, úriemberként, karján a feleségével, szép komóto-
san. Olyan nyugalom áradt kettőjükből, hogy azt még most is 
érzem, ahogy felidézem az emlékét. Szóval gondoltam: mi a 
fenének vagyok én ennyire ideges? Ide így kell bejönni, ilyen 
nyugalommal. És utána meg egyszerűen mázlim volt. Nézd, 
én egy érdekesen csúnya nő vagyok. Lehet rám csúnyát, sem-

milyent, talán még közepesen szépet is osztani, de csúnyát azt 
főképp. Könnyű volt rám szerepet osztani.

– A Vígszínházzal kapcsolatban sokáig visszatérően emle-
gették a vígszínházi stílus fogalmát. Volt még ennek nyoma a 
hatvanas vagy a hetvenes években?

K. E.: Szerintem a vígszínházi stílus emlegetése hülyeség. 
Annyi az egész, hogy ez egy hatalmas színház, ezt a teret be 
kell tudni beszélni. Szóval a vígszínházi stílus talán csak a re-
keszlégzést és a jól beszélő embert jelenti. Ennél többet, gesz-
tust, modort nemigen lehet mögé érteni.

L. S.: Egészen egyszerűen fogalmazva a vígszínházi stílus 
a színház első néhány évtizedében a Nemzeti mesterkéltebb, 
deklamáló, koturnuszos modorával szemben jött létre. Itt el-
kezdtek a színészek emberi hangon beszélni, s ennek valóban 
támadt hagyománya.

K. A.: Apám úgy mondta, hogy egy hajszálat levenni a 
másik zakójáról, az a Nemzetiben elképzelhetetlen volt, a 
Vígben pedig stílusjegynek számított. Itt előbb kezdődött a 
realista, naturalista színjátszás. És ebből a különbségből va-
lami még a hatvanas évekre is megmaradt, mert emlékszem, 
hogy például elmentünk a Verebessel a Nemzetibe megnézni 
a Bánk bánt, és az rém kellemetlen volt. Halálosan imádtuk 
ugyanis a Kállai Ferit, akit egy nagy karakterszínésznek talál-
tunk, de amikor a Bánk bánban megláttuk, egyszerűen mu-
száj volt nevetnünk. Hosszan tudtam utánozni, mert bizony 
még az ő játékában is volt akkor valami deklamáló. A Vígszín-
házban ez mind nem volt, ott a színészi játékban megőrződött 
a korábbi korszakban uralkodóvá vált természetesség. Jóval 
később, már a nyolcvanas években aztán egyik-másik kritiká-
ban ezt kárhoztatták is, mondván, hogy itt csak beszélgetnek 
fent a színpadon.

– Az 1970-es évek Vígszínházával kapcsolatban többféle 
története lehet az embernek, ha kívülről – és pláne évtizedek 
távolából – tekint rá a színház működésére. Lehet például egy 
új nemzedék színrelépésének, színpadi térfoglalásának látni, 
olyan emblematikus produkciókkal, mint amilyen a Képzelt 
riport egy amerikai popfesztiválról volt.

H. J.: Ehhez a nemzedékváltáshoz kapcsolódik korábbról, 
hogy Várkonyi még a hatvanas évek derekán úgy tudta meg-
kerülni a pályakezdő színészekre nézve kötelező két vidéki 
szezon rendelkezését, hogy a társulat magas átlagéletkorára 

Kern András
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hivatkozott. Akkor feloldották részlegesen ezt a szabályt, és a 
mi generációnk így kerülhetett a társulathoz: Tahi Tóth Laci, 
Kovács Pista, Venczel Vera, Tordy Géza és én. Picit később 
jött Andris, aztán ti ketten, és így tovább. Szóval ez a gene-
rációváltás már korábban megkezdődött. Nekem a hetvenes 
évekből az volt a legfontosabb, hogy a magyar írók drámák 
egész sorát írták a Vígszínháznak. Talán húsz olyan írót is fel 
tudnék sorolni, akit akkoriban bemutattunk. Játszottunk há-
rom Örkényt, Gyurkovicsot, Illyést, Csurkát, Fejes Endrét...

– Thurzó Gábort, Galambos Lajost, Hernádi Gyulát...
H. J.: ...és Székely Jánost, Páskándit. Szóval akkor a ma-

gyar írók valósággal megtáltosodtak. Én akkoriban szinte 
csak ősbemutatókban játszottam.

K. A.: Volt is akkoriban verseny a budapesti színházak kö-
zött, többek közt ebben is. A Thália akkor kezdett feljönni, a 
Madách lassan megrekedni...

L. S.: Amikor az Ádám Ottó kezdett elfáradni.
– Ide tartozik, hogy létezhet a hetvenes évekkel kapcsolat-

ban egy Víg-Örkény narratíva is: a Macskajátékkal, a Vérroko-
nokkal s persze a Pisti a vérzivatarban hányatott történetével. 
De középpontba kerülhet a veszteség is: Várkonyi Zoltán 1979-
es halála.

K. A.: Én sose tudtam, hogy színész leszek-e, vagy rende-
ző, úgyhogy amikor a Macskajátékra készült a színház, akkor 
Várkonyi azt mondta, legyen a Kern a Székely Gábor asszisz-
tense. Már előre az volt a hír, hogy ez egy isteni előadás lesz, 
mert ezt a Székely már megcsinálta Szolnokon, s most majd 
megismétli ugyanezt a Pestiben. De ugyanakkor meg egymás 
közt csendben mondogattuk: hát ennek a pasasnak nincsen 
semmi humora, hogy lesz ebből Örkény-előadás? Mert Ör-
kényt nehéz humor nélkül... És az volt az érdekes, hogy a 
Székelynek civilben tényleg kevés humora volt, de a színházi 
humora mégis óriási volt, ezzel semmi gond nem akadt, s mi 
csak figyeltük, ahogy ez a nagyon nevettető, nagyon gyönyö-
rű Macskajáték megszületett ott előttünk.

H. J.: A Macskajátékra egyébként úgy került a sor, hogy 
eredetileg egy krimi szerepelt volna a helyén a műsorban: egy 
krimi, amit Horvai rendezett volna. Benne volt Páger és több 
más alapköve a színháznak, benne lettem volna én is, de az ol-
vasópróba után kialakult a közös álláspont, hogy ez valami elő-
adhatatlanul pocsék darab. Közösen bementünk Várkonyihoz, 

aki tűzvörös lett, odacsapott az asztalra, hogy „ez van, ezt fog-
játok eljátszani”. De másnap már nem volt próba, harmadnap 
pedig ki volt írva a Macskajáték. Úgy szól a legenda, hogy meg-
kérdezte a Sulyokot, meg tudná-e tanulni az Orbánné rengeteg 
szövegét egy hónap alatt, a Sulyok meg azt felelte: „Naná!”

– Ha már szóba került a szomszéd vár, a másik körúti 
színház, a Madách, talán azt is érdemes megkérdeznem: önök 
hogyan élték meg a színházi-kritikai árfolyamváltozásokat? 
Hiszen amikor csatlakoztak a Víg társulatához, akkor a színhá-
zuk és a Madách az élen haladt, miközben, mondjuk, a Nem-
zeti tartós válságban leledzett. De aztán a nyolcvanas években 
már egy sor kritika a Vígen és a Madáchon verte le vagy kér-
te számon a magyar színház konzervativizmusát, gyávaságát 
stb., s közben Kaposvár vált kritikusi etalonná.

L. S.: Ez voltaképpen már jóval korábban elkezdődött, 
amikor a „két Gábor”, Székely és Zsámbéki megkezdte a szol-
noki, illetve kaposvári működését. Onnantól kezdve egy ki-
csit divat is lett minket lenézni, lesajnálni.

H. J.: Nem, az nem divat, az politika volt. A magyar értel-
miség kaposvári zarándoklása egyfajta politikai szelep volt. És 
azoknak az előadásoknak, mint például 1976-ban az Ascher-
féle Állami áruháznak valóban politikai szava is volt. Ellenzé-
kiek voltak.

L. S.: Várkonyit a színház körüli kritikai légkörnek a meg-
változása nagyon elkeserítette. Még választ is írt egyik-másik 
kritikára, de aztán ezeket csak a próbatáblára tétette ki, nem 
küldte el az újságoknak. Igazságtalannak érezte, hogy sok 
tartalmas, adott esetben akár politikai töltettel is rendelkező 
előadásunk el lett hallgatva vagy bagatellizálva. Nota bene: a 
Víg akkor is jól ment.

– Az 1980-as évekkel olyan korszak kezdődött, Horvai 
István – a mából szinte interregnumnak tűnő – igazgatósága 
után, amelyről személyi okokból ma nem könnyű beszélni. De 
akárhogy is, Marton László megkerülhetetlen alakja a színház 
történetének: új és másfajta lendületet adott a Vígnek, az ő 
vezetése alatt átalakult a repertoár, a műsorpolitika, jöttek új 
vendégrendezők... Önökben milyen kép él a nyolcvanas évek-
ről? Illetve, ami kényesebb kérdés: Marton László vígszínházi 
működéséről?

L. S.: Fontos megemlíteni, hogy azt még Várkonyi Zoltán 
vezette be nálunk, hogy az éppen legprogresszívebbnek számí-

Kútvölgyi Erzsébet
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tó rendezőket is meginvitálta. Így születhetett meg 1978-ban 
Ljubimov Bűn és bűnhődés-rendezése, s azután ezt a vonalat 
vitte tovább a Horvai, majd a Marton is. Szokták tőlünk kér-
dezni, hogy hogyan tudtunk ötven éven át kitartani a Vígszín-
ház mellett. Hát úgy, hogy itt majdnem mindenki megfordult: 
a Harag Györgytől a Ruszt Józsefig és Gothárig. A Ruszt-féle 
Orfeusz alászáll-előadásban Jutka is, én is szerepeltünk.

H. J.: Nekem az az előadás az egyik legszebb emlékem.
L. S.: És nekem azóta is időről időre akad ilyen szere-

pem itt izgalmasan másfajta, nem vígszínházi rendezőkkel: 
Babarczy Lászlóval a Bernhardi-ügy, amelyben Gábor Miklós 
partnere lehettem, vagy a két Esterházy-darab, a Búcsúszim-
fónia Zsótér Sándorral meg a Rubens és a nemeuklideszi asz-
szonyok Szikora Jánossal.

K. A.: Nagyon nehéz nekem a Marton Laciról beszélni, 
mert kevéssel a halála előtt mintha zárójelbe került volna az 
egész működése. Mintha más se történt volna vele és körü-
lötte, mint az, amire most – még – mindenki emlékszik. Ez 
a botrány és ez a halál tönkretett mindent. Pedig ő egy érde-
kes pasas volt, aki rendezett mindenfélét: volt, hogy megbu-
kott, volt közepes, és volt tomboló sikere is. Olyan volt, mint 
egy rendező. Aztán huszonhárom éven át az igazgatónk is ő 
volt, egy korszakot jelzett az életünkben. Én személy szerint 
rengeteget köszönhetek neki. Volt körülötte egy légkör, egy 
személyiség légköre. Volt, aki szerette ezt a légkört, volt, aki 
nem szerette.

H. J.: Én például sok esetben nem szerettem.
K. A.: Az elején én se.
L. S.: De a tévedéseivel, a hibáival, mindennel együtt a 

rendezői és igazgatói működése mégis kitörölhetetlen korsza-
kot jelent.

K. A.: Én a főiskolán Várkonyi-osztályba jártam, és vala-
mikor a második évben Várkonyi bejött, és azt mondta ne-
künk, hogy „itt ez a rendezőhallgató fiú, úgy hívják, Marton 
László: ő lesz a tanársegédem”. És onnantól kezdve tanársegéd 
módjára Marton foglalkozott is velünk, de mi akkor, hogy 
úgy mondjam, nem voltunk olyan nagyon belezuhanva. Ké-
sőbb aztán sokat javult a viszonyunk, idős korára pedig kife-
jezetten megszerettem. Előbbre jött a humora és a szeretete, 

hátrébb tolódott a karrierizmusa. És idővel egyszerűen tehet-
ségesebb is lett, jobb előadásokat csinált rendezőként, érdeke-
sebben instruált. Ami korábban nem feltétlenül volt jellemző 
rá. Azt el is szoktam mesélni, hogy a Popfesztivál próbái ide-
jén úgy összevesztem vele, hogy utána évekig nem beszéltünk 
egymással. Én abban a darabban egészen kicsi, de jó szerepet, 
egy homoszexuális fiút játszottam, két jelenettel: beültem a 
Tahi autójába, hogy elvitessem magam a fesztiválra, s aztán 
a végén a bírósági jelenetben volt még játszanivalóm. Na 
mármost, az autós jelenetben ki akartam próbálni pár dol-
got, de a Marton hajtott volna, hogy gyerünk tovább, gyorsan 
mondjátok össze a szöveget, és hangosan, hogy aztán vehes-
sük a következő számot. Én meg teli torokból elküldtem őt a 
p*ba, mert legalább egyszer ki akartam próbálni a jelenetet 
csendesebben. Ehhez képest az utolsó közös munkánk során, 
a Kvartettben, amikor vele újítottuk fel ezt a Spiró-darabot, 
akkor egészen mintaszerűen, figyelmesen, okosan rendezett 
minket: olyan érzékenyen elemezte ezt a magyar közelmúltról 
szóló drámát s benne a Hegedűs D. Géza által alakított Öreg 
egyszerre szánnivalóan vesztes, biszkui, konokul elzárkózó 
és empátiát érdemlő figuráját, hogy azt sohasem felejtem el. 
Ahogy egyébként az igazgatói szerepében is nagyon sokat vál-
tozott a bő két évtized során.

K. E.: Ilyen zajos összeveszésem nekem is volt vele, még-
hozzá a Jó estét nyár, jó estét szerelem idején. Én ott Varga Ve-
ronikát játszottam, és bár családilag a nemesi oklevél ott volt a 
lakásunk falán, kellőképpen lecsúszottak voltunk ahhoz, hogy 
alaposan megismerjem ennek a Fejes-drámának a közegét. 
Vagyis nagyon tudtam, hogy hogyan kell nyolcadik kerületi 
figurát játszani, ott éltem köztük. És akkor Marton instruálni 
akart, éspedig úgy, hogy előtte elmondta: „Tegnap lementem 
az aluljáróba, most már tudom, hogy milyenek ezek az ala-
kok, hogy élnek...” Akkor Volvója volt, s egyikünk félhango-
san megjegyezte: „Az még hagyján, hogy lement a Volvóval 
az aluljáróba, de hogy jött fel?” Én meg azt mondtam neki 
kissé felindultan: „Ide figyelj, Laci, te nekem, Varga Veroniká-
nak nem tudsz instrukciót adni!” De el kell ismernem, hogy 
akkor valami példás toleranciával fogadta ezt a kirohanáso-
mat, s képes volt korlátozni a saját rendezői szerepét.
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NÁNAY FANNI

HELyZETBE 
HoZoTT TEREK
Köztéri művészet a nemzetközi gyakorlatban

Ha a köztéri (előadó-)művészetről szeretnénk nemzetközi ki-
tekintést adni, akkor – mivel a paletta rendkívül széles – mu-
száj némiképp önkényesen és szubjektíven kijelölni, miről is 
beszéljünk. Könnyebb azzal kezdeni, hogy miről nem szeret-
nék beszélni: a nagy általánosságban utcaszínházként meg-
határozható műfajról, amelynek gyökerei a vásári hagyomá-
nyokhoz nyúlnak vissza, produkciói alapvetően szórakoztató 
jellegűek, és nem építenek ki valós kapcsolatot az előadások 
helyszínéül szolgáló köztérrel. Az utcaszínház természetesen 
teljes mértékben érvényes formája a köztéri alkotásnak, ám 
személy szerint lényegesen izgalmasabbnak, művészeti, társa-
dalmi, politikai hatása szempontjából egyaránt fontosabbnak 
és fajsúlyosabbnak tartom a köztér olyan típusú művészeti 
megközelítését, amely inspirálódik a helyszínből és annak 
tágabb kontextusából, ugyanakkor érzékenyen reflektál is rá. 
Vagyis amikor a köztér és a művészeti alkotás valós párbe-
szédbe kerül egymással.

Már maga a köztér definíciója is sokféle lehet. Jelen esetben a 
közönség által szabadon vagy szervezetten megközelíthető tere-
ket értem alatta (vagyis ide tartozhatnak köztérként funkcionáló 
magánterek is), és bár a virtuális tér, illetve a nyilvánosság egyéb 
terei szintén köztérként értelmezhetők, és számtalan izgalmas 
művészeti alkotás célozza meg őket, ennek a cikknek a keretei 
nem engedik meg, hogy részletesen kitérjek rájuk. Továbbá a 
későbbiekben említett alkotások és projektek többsége városi 
közterekben valósult meg, de vidéki vagy éppen természeti kör-
nyezetben született munkákra is számos példát lehetne hozni.

Szintén fontos megjegyezni, hogy bár itt és most a köztér 
performatív megközelítésével foglalkozom, a műfaji határok 
gyakran átjárhatóbbá válnak a köztéren, mint a black boxban 
vagy a white cube-ban. Emellett a művészek sokszor meríte-
nek más területek – urbanisztika, várostervezés, szociológia, 
ökológia stb. – tudásából, azaz a köztéri alkotás elválasztha-
tatlanul összefonódik egy kutatási folyamattal.

Amikor ősszel (vagy még az előző karantén után, késő tavasszal) újraindultak a színházak, soha nem 
látott mértékben lepték el performatív események a főváros köztereit és vonzáskörzetét. De nem 
ám úgy hébe-hóba, mint korábban olykor előfordult, hogy az ember egyszer-egyszer belebotlott 
ilyen-olyan, az utcát, a környezetünket egyfajta közösségi térré emelő, annak mindennapi arculatát 
megváltoztatni szándékozó művészeti akciókba, hanem már-már szisztematikusan, egészen 
sokféleképpen használva a várost színháznak – és fordítva. Felsorolni is nehéz lenne, kik és miért 
pont ők jártak ebben az élen – elsősorban a független befogadóhelyek és védenceik, a független 
színházi és tánctársulatok, alkotóközösségek és alkotók (pl. oFF Biennálé, kirakART, a Placcc 
Fesztivál két kiadása, Budapesti őszi Fesztivál, a Jurányi Ház felügyelte Színház a város-projekt stb.) 
–, mindenesetre határozottan és a korábbiaknál nagyobb tömegben kezdte felfedezni magának a 
szakma nyitottabb és mobilisabb része a nem zárt térben zajló előadó-művészet új (?), alternatív 
formáit. Lehet, hogy sürgetőleg és kényszerítőleg hatott erre a Covid is, az azonban ettől függetlenül 
is igaz, hogy a 21. század emberét megszólítani kívánó színházi gondolkodás ma már nem építhet 
csak és kizárólag a színház falain belül zajló munkára, ki kell lépnie a bezártságból, ha másért 
nem, hát azért, hogy demokratizálja és sokak számára elérhetővé tegye a művészeti folyamatokat. 
Fókuszunkban, melyben nemzetközi kitekintés és egy hazai alkotókkal folytatott kerekasztal-
beszélgetés olvasható, a köztér mint színpad problematikáját járjuk körül röviden, elméleti és 
gyakorlati oldalról egyaránt.
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Földrajzilag is egy meghatározott területről, Észak-, Nyu-
gat- és Dél-Európából hozok példákat, mivel egyrészt a ke-
let-európai országokban még mindig viszonylag alulrepre-
zentáltnak tekinthető a művészet hagyományos helyszíneiről 
kilépő alkotás, másrészt az Európán kívüli köztéri előadó-
művészeti szcénák bemutatása (elsősorban az azokat megha-
tározó köztérhasználati módok rendkívüli sokfélesége miatt) 
külön írás témája lehetne.

Mivel még mindezek meghatározása után is rendkívül 
gazdag területről beszélünk, két elv mentén kezdtem el vá-
logatni. Egyrészt olyan megközelítéseket igyekszem említeni, 
amelyek nem „merülnek ki” egyetlen projektben, előadásban, 
megmozdulásban, hanem komplexebb művészi stratégiát je-
lentenek egy-egy alkotó vagy kollektíva munkásságában. 
Másrészt pedig megpróbálok olyan példákat hozni, ahol a 
művészeti alkotás a köztér használatának a következő három 
aspektusára helyezi a hangsúlyt:

– a közönség és a hely kapcsolatának újragondolására;
– a közterek tudatosabb megélésére és aktívabb használa-

tára, a bevett köztérhasználati módokkal szemben való kriti-
kusabb hozzáállásra;

– a társadalmi érzékenység erősítésére, helyi vagy globális 
problémák és kérdések tematizálására.

Természetesen itt sem lehet éles határokat húzni, egy-egy 
mű számtalan, egymást átfedő és keresztező módokon aknáz-
hatja ki a köztérben rejlő lehetőségeket, illetve fejtheti ki ha-
tását a helyszínre.

Artscape: a landscape mentális újraírása

Az elmúlt években egyre gyakrabban hallható és olvasható az 
’artscape’ kifejezés, amely arra utal, amikor a város vagy ter-
mészeti környezet képét egy művészi alkotás – átmenetileg 
– gyökeresen átalakítja. Általában nagyobb volumenű projek-
tekre kell gondolni, az esemény pedig alapvetően gyorsan le-
zajlik, ám erőteljes mentális nyomot hagy az adott helyszínről 
alkotott képünkön.

A brit Station House Opera Dominos című projektjében a 
társulat rengeteg önkéntes segítségével több száz, egyenként 
egy méter magas dominóformájú elemet állít fel végig a város 
utcáin, majd – ahogy az várható – meglökik az első elemet. Az 
osztrák Willi Dorner Bodies in Urban Space című nagyszabású 
koreográfiájában pedig 15–20, színes ruhába öltözött táncos 
saját testével írja újra az épített környezetet, ahogy „beékelőd-
nek” annak réseibe, rácsimpaszkodnak kiugróira, geometrikus, 
szabályos mintákkal értelmezik át a hétköznapi városi műtár-
gyakat, miközben mozgásukkal körbevezetik a közönséget az 
adott környéken. A két projektben közös, hogy az útvonalak 
jellegükben és (ami még fontosabb) tulajdonviszonyaikban 
rendkívül különböző helyeken vezethetnek végig, így az út 
megtervezése, valamint a próbák és előkészületek közben kü-
lönböző helyi stakeholderek vonódnak be az alkotófolyamatba, 
ugyanakkor az útvonalak akár olyan helyszíneket is érinthet-
nek, amelyek máskülönben zárva maradnak a városlakók előtt.

Mikrokörnyezetek és mikroközösségek aktiválása

A fenti példákkal ellentétben, ahol a város nagyobb területeit 
kívánja szó szerint átszelni az előadás, számos projekt fordul 
a mikrokörnyezetek, kisebb lakóközösségek felé. És itt nem a 

szociális indíttatású közösségi projektekre gondolok, hanem 
olyan, magas művészi igényű alkotásokra, amelyek egy-egy he-
lyi közösség aktív bevonásával készülnek – és ezen keresztül 
természetesen közösségépítő és -összetartó hatásuk is jelentős.

Pierre Sauvageau francia zeneszerző Grand Ensemble című 
koncertjébe, illetve Anna Rispoli olasz alkotó I really would 
like to come back home című performatív akciójába egy-egy 
társasház lakóközösségét vonta be: míg Sauvageau a lakók er-
kélyeire ültette zenészeit, akik ily módon „fordított” szerená-
dot adtak a ház előtt gyülekező nézőknek, Rispoli arra kérte a 
lakókat, hogy előre meghatározott ritmusban kapcsolják fel és 
le a lámpákat a lakásukban vagy a lépcsőházban, így a szintén 
a házzal szemben elhelyezkedő közönség előtt egy „fénykon-
cert” állt össze. Mindkét előadás több országban és városban is 
megvalósult, vagyis globálisan jól értelmezhető alkotásoknak 
tekinthetők, az egyes adaptációk viszont minden esetben a he-
lyi közösséggel folytatott munkából születnek.

Anna Rispoli más alkotásait is meghatározza a globális 
és lokális megközelítés összekapcsolása (Genius Loci című 
brüsszeli projektjében például arra kérte a környéken lakó-
kat, hogy hozzanak lámpákat, csillárokat egy elhanyagolt köz-
épület árkádjának feldíszítésére és kivilágítására). Emellett a 
Zimmer Frei kollektíva tagjaként közreműködött a csoport 
Temporary Cities című, helyszínspecifikus filmjeinek meg-
valósításában (bár azok elsősorban a Zimmer Frei másik két 
tagja, Anna de Manincor és Massimo Carozzi nevéhez fűződ-
nek). Az összesen hét különböző európai városban forgatott, 
az adott közeg és közösség aktuális problémáit, kérdéseit, örö-
meit feldolgozó „szubjektív dokumentumfilmek” attól váltak 
helyszínspecifikussá, hogy első vetítésükre mindig a forga-
tások helyszínén, a közreműködők megvendégelése mellett 
került sor. Bár a hét film végül sorozattá állt össze, az egyes 
alkotások – többhetes kutatómunka és forgatás eredménye-
ként – egy-egy mikroközösség életét ragadják meg.

Senkiföldje, elhagyatott helyek, marginális helyzetek

Míg a fentebb említett művek esetében mind az alkotás, 
mind a befogadás során fontos szempontot jelent a helyszín 
„lakottsága”, az a tény, hogy az ott élők használják a tereket, 
amelyeket az előadás vagy performatív akció egy időre „felül-
írhat”, az elhagyatott helyek (third landscape), marginális 
helyszínek szintén inspirációként szolgálhatnak a művészek 
számára – hiszen éppen az időből kiragadottságuk, meghatá-
rozatlanságuk tágítja az értelmezés lehetőségét. Ugyanakkor 
az „elhagyatottság” jelenthet társadalmi marginalitást vagy a 
hétköznapi szituációból való kiragadottságot is.

Erre a jelenségre támaszkodik több munkájában is Lotte 
van den Berg holland színházi alkotó. Wasteland című elő-
adásának már a címe is magáért beszél. Ebben egy elhagya-
tott helyszínen az erőszak és intimitás pillanatait mutatja 
meg úgy, hogy a közönséget több mint ötven méterre ülteti 
le a „játéktértől”, így a hatalmas tér és a perspektíva is az elő-
adás integráns részévé válik: a színészek minden kis gesztusa 
felerősödik, a hely elhagyatottsága pedig elválaszthatatlanul 
összekapcsolódik a szereplők kirekesztettségével és sebezhe-
tőségével. Agoraphobia című előadása szintén a társadalmi 
marginalitás jelenségére épít, ugyanakkor egy klasszikus szte-
reotípiához nyúl: a koldus, a bolond érinthetetlenségéhez. A 
város egy forgalmas terén egy elhanyagolt, mosdatlan, feltehe-
tőleg ittas, hajléktalan kéregetőnek öltözött színész előbb mo-



A  K Ö Z T É R  M I N T  S Z Í N P A D

33

nológba kezd, majd próbál hol barátságos, hol provokatív, akár 
az agresszivitásig fokozódó módon beszélgetésbe elegyedni a 
járókelőkkel – akiknek egy része rájön, hogy előadásban vesz 
részt, sokan viszont tényleges provokációnak veszik a színész 
közeledését, ami így nagyon is valós reakciókat vált ki. We 
have never been modern című akciójában pedig Lotte van den 
Berg nem a színészeit, hanem a nézőket helyezi izolált pozíci-
óba: a résztvevők egyenként tizenkét órát tölthetnek a holland 
Terschelling szigetének homokos partján elhelyezett üvegkoc-
kában, amelyet dagálykor fokozatosan körülvesz a víz, s így 
megtapasztalhatják az árapályt és az idő múlását.

Átmeneti helyszínek generatív szerepe

Míg Lotte van den Berg említett munkái a társadalomból való 
kirekesztettség témáját járják körül rendhagyó helyszíneken, 
számtalan köztéri projekt fókuszál az inklúzióra és ideiglenes 
közösségek építésére. A művészeti akciókon keresztül terem-
tett efemer helyeken olyan performatív és interaktív szituáci-
ók születhetnek, amelyek erősítik az elkötelezettség és a bevo-
nódás érzését.

E cél elérésének rendkívül elterjedt módja, amikor az al-
kotók – gyakran a véletlenszerűen bekapcsolódó járókelőkkel 
vagy a helyi közösséggel együtt – egy átmeneti teret hoznak 
létre, amely ideiglenesen találkozási és közösségi helyként 
funkcionálhat. A belga TAAT (Theatre as Architecture, 
Architecture as Theatre) kollektíva Khor című projektjében 
a város vagy akár kisebb település egy frekventált terére meg-
érkezik egy nagy csomag, amelyben fából készült elemek és 
egy összeszerelési útmutató található. Az építmény felállítása 
eleve spontán szerveződő kollektív tevékenység, amibe válto-
zó aktivitással kapcsolódnak be az arra járók. A kész konst-
rukciót pedig a későbbiekben bárki szabadon használhatja, 
egyrészt szervezett beszélgetések, játékok, performatív akciók 
helyszínéül szolgál, másrészt a kötetlen közösségi találkozás 
helyszínévé válhat.

A bevonódás lehetőségét nemcsak egy helyszín, egy plat-
form, hanem egy köztérbe helyezett tárgy, művészeti alkotás is 
generálhatja. A brit Seth Honnor és az általa vezetett Kaleider 
kollektíva számos projektje támaszkodik a közvetlen demok-
rácia mechanizmusának vizsgálatára. Money című színpadi 
előadásukban például hatvan, egymás számára teljesen idegen 
résztvevőnek hatvan perc áll rendelkezésére, hogy megegyez-
zenek abban, mire és hogyan költsenek el egy jelentős (valós) 
összeget, amelyet viszont elveszítenek, ha végül nem jutnak 
konszenzusra. Hasonló koncepción alapul a Pig című köztéri 
installáció, amely – bár nem performatív alkotás – performatív 
szituációkat vált ki. Az alkotó a város egy frekventált pontján 
egy életnagyságú, átlátszó műanyag malacperselyt helyez el, 
amelyen csak egy rövid instrukció áll: „Ez egy közösségi alap. 
Ha szeretnél hozzájárulni, megteheted, és ha megállapodtok 
abban, hogyan költsétek el a pénzt, kivehetitek és elkölthetitek. 
A Malac.” Ezen felül semmilyen más információt nem kapunk 
arra vonatkozóan, hogy kiknek kell megegyezniük, milyen 
ügyben, és ki adja ki a végső engedélyt a persely kinyitására – 
így a döntés valóban a közönségre (ráadásul nagyrészt random 
közönségre) hárul. Amennyiben komolyan veszik az instruk-
ciót, a pénz elköltésének módja körül komoly és elkötelezett 
viták alakulhatnak ki gyakran egymásnak idegen résztvevők 
között. Az alkotók minden esetben írásban dokumentálják a 
különböző döntési folyamatokat, amit az online Pigzine-ben 
tesznek közzé.

A hétköznapi és a provokatív konfrontációja

A köztéri művészeti akciók nemritkán használnak fel már 
eleve a városban található hétköznapi elemeket, illetve ütköz-
tetik azokat többé-kevésbé provokatív tartalmakkal annak ér-
dekében, hogy gondolkodásra, reflexióra ösztönözzenek.

A holland Dries Verhoeven több köztéri projektjét is az 
inspirálta, hogy míg az üzletek kirakataiban és az óriáspla-
kátokon megnyugtató és sikert sugárzó képek jelennek meg, 

Grand Ensemble. Fotó: Lieux Public
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ő ehelyett a köztéri jelenlét egy másféle – felkavaró és pro-
vokatív – módját javasolja. Wanna Play? című „duration 
performance”-ában Verhoeven a közösségi médiának a tár-
sadalmi kapcsolatokra gyakorolt hatását boncolgatja (már 
2015-ben!): egy köztéren felállított, három oldalról üvegfalú 
(vagyis átlátszó) konténerben él tíz napon keresztül, és a né-
zőknek háttal ülve chatel, a társkereső applikációkon keresz-
tül folytatott beszélgetéseit pedig a konténer negyedik (nem 
átlátszó) falán kivetítve olvashatjuk.

Ceci n’est pas... című projektsorozata szintén a kirakatszi-
tuációt gondolja tovább – ez esetben azonban nem magát 
teszi közszemlére, hanem a köztéren felállított üvegdoboz-
ban mindennap más élőképet rendez be, amelyek mindegyi-
ke egy-egy tabunak számító társadalmi jelenségre reflektál.  
A Magritte-tól vett címet a projekt minden napján máshogy 
egészíti ki a gyakran provokatív módon megjelenített témá-
nak megfelelően: Ceci n’est pas de l’amour (Ez nem szeretet) – 
pedofília; Ceci n’est pas le futur (Ez nem a jövő) – gyerekkato-
nák; Ceci n’est pas de l’histoire (Ez nem történelem) – gyarmati 
múlt és modern rabszolgaság; Ceci n’est pas la nature (Ez nem 
a természet) – transzneműség, és így tovább.

Ahogy Dries Verhoeven a kirakat hétköznapi funkci-
óján csavar egyet, úgy Sara Leghissa olasz előadóművész 
és melegjogi aktivista a plakátolást teszi performatív tevé-
kenységgé: Will you marry me? című akciójában, miközben 
egymás mellé és egymásra ragasztja hol mélyen személyes 
indíttatású, hol aktivista hevületű rövid szövegfoszlányokat, 
félmondatokat hordozó plakátjait, kibomlik előttünk egy nar-
ráció. Míg Dries Verhoven a fent említett két projektjében a 
hosszú időn keresztül való láthatósággal operál, addig Sara 
akciója alapvetően gyorsaságával éri el hatását – bár az utolsó 
plakát ott marad nyomként a köztéren (az akciónak létezik 
olyan verziója is, amikor nem egyazon felületre ragasztja fel 
egymás mellé a plakátjait, hanem elszórja őket a városban, így 
fragmentáltan fogadható be a narráció).

A köztér „megrendezése”

A köztéri előadó-művészetekkel kapcsolatban közhellyé vált meg-
állapítás, hogy maga a város a színpad – ebből következik, hogy 
a várost használók pedig a szereplők. (Valójában ebben látom a 
legfontosabb különbséget a bevezetőben említett utcaszínház és 
a köztérhez mélyebben kapcsolódó művészeti alkotások között: 
míg az előbbiben élesen elválik egymástól a díszlet és a város, to-
vábbá egyértelműen megkülönböztethetők egymástól a szereplők 
– akik éppen ezért gyakran feltűnő öltözetben vagy maszkkal, gó-
lyalábon stb. lépnek fel – és a véletlen járókelők – akik vagy né-
zőként bekapcsolódnak, vagy továbbsétálnak –, addig az utóbbi 
esetben sokkal kevésbé vagy egyáltalán nem válik el egymástól 
szereplő, néző és járókelő, valójában a néző szeme előtt mindenki 
szereplővé válik, és a város épített környezete lesz az előadás ter-
mészetes díszlete.) Vagyis az alkotók nem „belerendezik” az elő-
adást a köztérbe, hanem magát a közteret rendezik meg.

Erre a megközelítésre nyújthatnak példát a flamand Benja-
min Vandewalle köztéri táncelőadásai és részvételi projektjei. 
Birdwatching 4 x 4 című előadásában a közönség egy, a város-
on végighaladó „megfigyelődobozból” követi az utcán táncoló 
előadókat, a látványt pedig a doboz oldalán lévő ablak foglal-
ja keretbe, aminek köszönhetően a koreográfus filmszerűen 
megrendezheti a táncosok, a járókelők és a környék mozgását. 
Vandewalle későbbi munkáiban szintén a percepció, elsősor-
ban a látás irányításával játszik: a Walk the Line című részvételi 
előadásban vagy a Studio Cité című sorozatban a nézők olyan 
eszközöket próbálhatnak ki (pl. fejre erősíthető kis periszkó-
pok, tükrökkel felszerelt guruló installáció), amelyek mind 
megváltoztatják a térérzékelésünket, az alkotó végső célja még-
is az, hogy mindezzel befelé figyelésre ösztönözzön.

A köztér „megrendezése” gyakran játékos módon történik 
(ez az elem az előbb említett Vandewalle műveiből sem hiány-
zik), ami gyakorlatilag külön műfajt, a városi játékok válfaját 
termelte ki, ami megint csak külön értekezés témája lehetne.

Ceci n'est pas... Fotó: Maja Nydal
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A TAPASZTALÁS 
LEHETőSÉGEI

Bár a köztéri művészeti kezdeményezések a pandémia hatására idehaza is 
megsokszorozódtak, kerekasztal-beszélgetésünk megszólalói korábban is a művészet 
hagyományos helyszínein kívül dolgoztak. Velük közösen igyekszünk feltárni a köztéri 
(előadó-)művészet jellegzetességeit, szerepét és perspektíváit mind művészi-alkotói, 
mind kurátori-szervezői szemszögből. NÁNAy FANNI, a Placcc Fesztivál társalapítója 
és szervezője SARLóS FLóRA ESZTERt, SoMLó DÁVIDot, SCHöNBERGER ÁDÁMot és 
ERDőDI KATALINt kérdezte.

– Bemelegítő kérdésként azzal kezdeném, hogy tudtok-e 
említeni olyan kiemelkedő fordulópontot, pillanatot, ami a köz-
téri alkotás felé fordította a figyelmeteket? Azóta milyen hatá-
sok inspirálják, alakítják a köztéren végzett munkátokat?

Somló Dávid: A dán hello!earth társulat Tomorrow will be 
everything című előadása volt egy ilyen pillanat (Placcc, 2010), 
amikor a művészek kiküldtek minket a Blaha Lujza térre, hogy 
ott majd történik valami, és az alatt az öt perc alatt, amíg ott vár-
tam, teljesen megváltozott a realitásérzékelésem, az egész világ 
színházzá változott. Nem tudtam eldönteni, hogy a hajléktalan 
tényleg hajléktalan-e, aki leszáll a buszról, az szereplő-e, vagy 

sem – életem egyik legerősebb színházi élményévé vált az, hogy 
egy téren arra vártam, hogy majd történjen valami.

Számomra a köztéri vagy helyspecifikus alkotás olyan 
keretet ad, ami nagyon izgalmas, és egyszerre viszonyulási 
pontot is nyújt. Ha nincs egy konkrét kontextus vagy helyzet, 
ami kapcsolódik a való élethez, akkor sokkal kevésbé vagyok 
inspirált, nehezebben tudok elkezdeni alkotni.

Sarlós Flóra Eszter: Engem az első impulzus egy fran-
ciaországi rezidenciaprogramon ért, ahol kis falvakban alkot-
tunk úgy, hogy mi magunk választhattuk ki, hol szeretnénk 
dolgozni. A francia falvak adta köztér persze teljesen más, 

A város „lefordítása” és érzékelése

A köztéri előadó-művészet igen gyakran alkalmazott formája 
a séta vagy sétaelőadás. A városban történő mozgás, haladás 
lehetővé teszi, hogy a művész a „közöttiség” (in-betweenness) 
jelenségével operáljon: miközben az ismerős és az ismeretlen 
között vezeti keresztül a közönségét, úgy mutat meg törésvo-
nalakat, hogy közben egyik oldalt sem zárja ki.

Kitt Johnson dán koreográfus számos országban megva-
lósított köztéri sétaelőadása egyenesen a Mellemrum címet 
viseli, ami magyarul hézagot, rést jelent. Az alkotó minden 
országban helyi művészekkel dolgozik, és tulajdonképpen 
„csak” egy keretet, egy megközelítési módot javasol, a mű-
vészek pedig maguk keresik meg azokat a hézagokat, köztes 
jelenségeket és helyeket, amelyeken keresztül eljuthatnak a 
város egy adott pontjának mélyebb megértéséhez.

Végül, de nem utolsósorban érdemes megemlíteni azt a 
művészeti megközelítést, amely az érzékszervek bevonásá-
ra apellál – ideértve a mozgást is (amelyet gyakran a hatodik 

érzékszervként emlegetnek). A város szenzoriális megtapasz-
talásának igencsak hatásos módját jelenti, amikor megszokott 
sétánkat valamilyen módon megváltoztatjuk. A csukott vagy 
bekötött szemmel történő vezetett sétát rendkívül sok társulat 
és alkotó alkalmazza, csak egyik első képviselőjüket, a francia 
Ici-Même Grenoble társulatot emelném ki közülük. A holland-
belga Johannes Bellinkx pedig arra invitálja a nézőket, hogy 
Reverse című sétaelőadásában hátrafelé gyalogolva tegyék meg 
az általa kijelölt utat. A Dominoshoz vagy a Bodies in Urban 
Space-hez hasonlóan ezek a projektek is különböző típusú és 
tulajdonviszonyú területeken vághatnak keresztül – ám míg az 
előző munkáknál a közönség nézői pozícióból szemléli a törté-
néseket, addig az utóbbiak részvevőiként aktívan megtapasz-
talják a térbeli transzgressziót. E szenzoriális megközelítések 
kapcsán azonban fontos megjegyezni, hogy akkor érik el várt 
hatásukat, ha az érzékszervi megtapasztalás nem önmagában 
jelent „szenzációt”, hanem nagyobb tudatosság megélésére ösz-
tönöz, relativizálja és reflektáltabbá teszi a köztérhasználathoz 
kapcsolódó berögződéseinket.
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mint a budapesti köztér, és ott nagyon kényelmes álla-
potban próbálhattuk ki azt, amikor bármit választhatsz 
előadási helyszínnek. Ezek után mélyvíznek éreztem, 
amikor Budapesten elkezdtünk köztéren alkotni – és 
valójában akkoriban még fogalmunk sem volt arról, mit 
is csinálunk. Többségében ugyanazokkal a művészekkel, 
akikkel azóta is együtt dolgozom, különböző elvek alap-
ján kezdtünk el alkotni, improvizálni köztereken, illetve 
nem konvencionális belső és külső terekben (amelyek 
nem feltétlenül közterek) – ez egy azóta is tartó közös 
kutatófolyamat. Én a mai napig kutatom magamban is, 
hogy hol van a saját komfortzónám határa, minek a ha-
tására érzem éppen kényelmetlennek vagy nagyon élve-
zetesnek, amikor köztereken dolgozunk, és ugyanígy azt 
is, hogy mi lehet a járókelők komfortzónájának határa, 
és abból mennyire szeretnénk őket kimozdítani.

Schönberger Ádám: Nekem talán az első ilyen pil-
lanat tizenöt évvel ezelőtt a Művészetek Völgyében volt, 
amikor Taljándörögdön kaptunk egy fura, fehér kocs-
masátrat, és annyira nyomasztó volt az a sátor, hogy el-
kezdtünk azon gondolkodni, hogyan vigyünk ki minden 
programot onnan.

Számomra alkotóként és fesztiválszervezőként is 
a szabadság érzése a leginkább meghatározó. Azáltal, 
hogy a helyszín nem korlátozódik egy white cube vagy 
egy színház terére, a térhasználat átalakítja a gondolko-
dásodat. És bár ez rendkívül szabaddá tesz, nyilván eljön 
az a pont, amikor ez válik a rendszerré, már ennek kell 
megfelelni vagy nem megfelelni, ebben kell megújul-
ni. Szervezői oldalról ez a szabadság azt is jelenti, hogy 
gyorsan válthatunk a perspektívák között, hogy minél 
jobban kihasználjuk az adott teret.

Erdődi Katalin: Nekem az a pillanat jutott eszem-
be, ami a Placcc elindításához is kapcsolódik, vagyis a 
Rimini Protokoll Cargo Sofiája, amit Fannival együtt 
láttunk 2006-ban a belgrádi BITEF-en: itt egy teherau-
tó rakterében mozogsz a köztéren, és egy másik ember 
szemén (a teherautósofőr narrációján) keresztül látod 
a várost. Hasonlóan ahhoz, amit Dávid is említett, itt 
is elkezdtünk egész máshogyan figyelni a környezet-
re, performatívvá vált az is, ami nem volt szándékoltan 
performatív, sőt, néha sokkal erősebben, mint a szándé-
kolt. Még egy élményt említenék, ami szintén a Blaha 
Lujza térhez kapcsolódik: Lakner Antal és a Téreltérítés 
Munkacsoport Szmogreduktor című munkáját (Placcc, 
2009), ami pedig jó példája annak, hogy mennyire el 
tudja mosni egy köztéri művészeti intervenció a valóság 
és a fikció határait.

Számomra a köztéren dolgozás egyik izgalma, hogy a 
nyilvánosság nem homogén, hanem nagyon sokrétű, és 
azt különböző valóságfilterekkel lehet művészi módon 
aktiválni. Ennek nyilván társadalmi és politikai aspektusa 
is van, hiszen a nyilvános tér rendkívül telített ilyen jellegű 
tartalmakkal. Ami számomra fontos, és a Placcc megala-
kulásánál is jelentős szerepet játszott, az az intézményből 
való kilépés vágya, hiszen az intézménybe való belépés 
küszöbe iszonyúan magas mindenhol, a kortárs művésze-
ti intézmények igencsak elitisták.

– A köztéri alkotások kapcsán elkerülhetetlen az az 
alapkérdés, hogy egyáltalán mit tekintünk köztérnek. Mi 
számotokra a köztér, illetve az alkotás során a köztér mely 
aspektusai alakítják leginkább a munkátokat?
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Sarlós Flóra Eszter. Fotó: Dömölky Dániel

Somló Dávid. Fotó: Halász László
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S. D.: Számomra egyértelmű a válasz erre a kérdésre, 
hiszen én mindig a figyelemmel, illetve a közösen megélt fi-
gyelemmel dolgozom, ezért nekem az a fajta köztér izgalmas, 
ahol vannak emberek, és ahol a találkozásokat valamilyen 
módon érzékelni lehet. Mivel a munkáimban nem mindig 
egyértelmű, mi is történik, ez képes megnyitni egy köztes te-
ret, ahol az alig észrevehető dolgok is izgalmassá tudnak vál-
ni. Ebből születik meg egy közös figyelem olyan résztvevők 
között, akik tudják, hogy mire figyelnek, és olyanok között, 
akik nem tudják. Kiélesedik a figyelmünk mindarra, amiben 
máskülönben eltompultan járkálunk a köztéren.

S. F. E.: Nekem is a városi, zsúfoltabb tér az izgalmas, ami 
szürreális lehet már anélkül is, hogy hozzátennénk bármilyen 
művészeti layert. Korábban volt egy olyan workshopélményem 
Párizsban a Les Gens d’Uterpan társulattal, ahol kifejezetten 
azzal dolgoztunk, hogy mekkorának kell lennie egy gesztusnak 
ahhoz, hogy az embereknek feltűnjön, hogy az performatív, és 
mik azok, amik belevesznek egy város mozgásába – ami akár 
ugyanannak a városnak a különböző pontjain is más és más 
lehet. Ugyanakkor koreográfusként számomra nagyon izgal-
mas az is, hogy milyen maga a tér, és a térbe hogyan tudom 
belerendezni a mozgó embereket, hol helyezkedik el a közön-
ség. Ez inkább a köztér térspecifikus megközelítése, minden 
illúziókeltés vagy valóságfilter nélkül.

Sch. Á.: Ha definíciószerűen akarjuk meghatározni, hogy 
mi a köztér, akkor számomra az, ami bárki számára megkö-
zelíthető, tehát nincs benne „leválasztás” – akár azért, mert 
egy intézményhez tartozik, akár azért, mert csak meghatáro-
zott emberek vagy meghatározott képességekkel rendelkező 
emberek léphetnek be oda. És ha megnézzük, hogy kik azok, 
akik tényleg megközelítik a teret, az érdekes politikai és társa-
dalmi problémákra is felhívhatja a figyelmünket.

E. K.: Én most sokkal többet foglalkozom vidéki térségek-
kel, ezért is fontos kérdés számomra, hogy milyen módokon 
és helyeken valósul meg a köztér, hiszen amikor közterekről 
gondolkodunk, dominál a városi szemszög, egyfajta urbánus 
nézőpont.

Ami jelenleg nagyon érdekel, az a fordítás a különböző 
közterek: a városi és rurális közterek között – és itt nem is 
feltétlenül fizikai terekre gondolok, hanem a nyilvánosság kü-
lönböző formáira. Például a Hírdalcsokor1 Budapesten meg-
valósuló köztéri performansz-sétájában hogyan „fordítjuk le” 
a falusi, vidéki környezetben született tartalmakat városi te-
rekbe, hogyan tudjuk a városi tereket olyan tartalmakkal akti-
válni, amik nem feltétlenül azokhoz a terekhez kapcsolódnak.

– Amint művészeti alkotásokat „viszünk ki” a köztérre, 
elkerülhetetlennek érzem a felelősség kérdését. Ez némiképp 
máshogy néz ki az alkotó és a kurátor-szervező szemszögéből, 
továbbá a művészeti felelősségen túl politikai-társadalmi jelle-
get is ölthet. Érzitek-e, és miben tudnátok megragadni a saját 
felelősségeteket?

Sch. Á.: Van egy olyan típusú felelősség, hogy a beavatko-
zással hogyan befolyásolod embereknek azt a pár percét vagy 
óráját, amit épp az adott térben töltenek. Egy másik típusú 
felelősség, hogy a művészi intenció és a teret használók vala-
miféle harmóniába tudjanak kerülni.

Egy köztéri előadás esetében vannak, akik tudják, hogy 
előadást néznek, ők a „beavatottak”, és vannak, akik ezt nem 
tudják – és az, hogy ők csak kulisszává vagy szintén beava-

1 Alicja Rogalska, Erdődi Katalin, Annus Réka és a Kartali Asszonykórus 
együttműködése (2021)

tottá válnak, ugyanúgy felelősség, hiszen ők előzetesen nem 
vettek részt ebben a döntésben.

És említenék egy harmadik aspektust is, a művészet de-
mokratizálását (bár ez a szó talán túl paternalistának tűnik 
ebben a kontextusban), a kultúra megnyitását, mindenki szá-
mára hozzáférhetővé tételét.

E. K.: A köztéri vagy helyspecifikus alkotások esetében 
gyakran célként jelenik meg, hogy máshogy mutassuk meg 
a várost, új perspektívákat nyissunk – de szerintem ez nem 
feltétlenül ártatlan cél, a naiv, kritikátlan megközelítés gyak-
ran vezethet szafari jellegű projektekhez. Abban is rejlik fele-
lősségünk, hogy milyen köztereket teszünk láthatóvá a mű-
vészeti munkákon keresztül – például nem használt, kevesek 
által használt vagy bizonyos módon használt tereket, illetve a 
köztéren gyakran mozognak bizonyos aktivitások a legalitás 
és illegalitás mentén is.

S. F. E.: Ha az alkotás nincs intézményesítve, ha nem áll 
mögöttünk egy intézmény vagy fesztivál, akkor tényleg csak a 
mi felelősségünk, hogy mit mutatunk be a köztéren – viszont 
ebben hatalmas művészi szabadság is rejlik. A kollektívánk is 
sokkal inkább választ nem konvencionális előadóteret vagy 
közteret, ha bizonyos témákról akarunk beszélni, ahelyett 
hogy megkeresnénk egy galériát vagy színházat – vagyis ez 
politikai választás is. Gyakorta találkozunk olyan kérdésekkel 
– még akkor is, ha nem állami intézményben, hanem kisebb, 
alternatív helyen akarunk dolgozni –, hogy van-e az előadás-
ban meztelenség, van-e politikai üzenete, stb., és ilyen szem-
pontból hatalmas szabadságot jelenthet az, amikor köztéren 
dolgozik az ember.

– A köztéri alkotás esetében elkerülhetetlen a köztéren 
uralkodó tulajdon- és hatalmi viszonyok figyelembevétele.  
A kurátori-szervezői munkámra rendkívül erős hatást gyako-
rolt, amikor Kitt Johnson dán köztéri koreográfustól azt hallot-
tam, hogy mindig úgy kezd el alkotni, hogy először feltérképezi 
a választott köztér tulajdonviszonyait.

S. D.: Ezzel én is gyakran találkozom, hogy a művészeti 
munka hogyan tud megmutatni láthatatlan viszonyokat. A tér 
birtoklására, a térbeli dominanciára két jellemző példát is tu-
dok említeni. Az egyik, amikor egy olyan munkámba, amikor 
nem egyértelmű, hogy mi történik (például rejtett hangfalak-
kal sétálnak emberek), bekerülnek olyan csoportok, amelyek 
alapvetően dominálni szokták a teret – például péntek este hat-
nyolc férfi szórakozni megy macsósabb hangulatban –, és iszo-
nyatosan idegesek lesznek, mert nem értik a szabályokat, nem 
értik az erőviszonyokat, csak azt, hogy ott áll hatvan ember, és 
néz valamit, ami számukra teljesen dekódolhatatlan. Gyakran 
megpróbálják más módon felhívni magukra figyelmet (előfor-
dult, hogy egy férfi a Kálvin téren elkezdett fekvőtámaszokat 
nyomni), de akár agresszívvé is válhatnak. A másik csoport 
pedig a hajléktalanok, akik a köztéren élnek vagy léteznek, azt 
a saját terüknek érzik, és ha az ő terükbe valaki belép a meg-
kérdezésük nélkül, az zavarja őket, ezért hozzá akarnak szólni, 
valamilyen módon párbeszédbe akarnak kerülni azzal.

E. K.: Szerintem bizonyos szempontból könnyebb nagyon 
reprezentatív és szimbolikus terekkel dolgozni, mert azokba 
eleve beleíródnak bizonyos hatalmi viszonyok, így valójában 
egyszerűbb ezeket dekonstruálni, mint azokat a tereket, ahol 
nehéz kibogozni, hogy ki hogyan használja őket. Például ha 
lemész a Nyugati téren az aluljáróba, akkor nagyon jól tudod, 
hogy van, amit látsz, és rengeteg minden van, ami rejtve ma-
rad előled, amihez nem biztos, hogy hozzá tudsz férni, sőt 
nem is biztos, hogy akarsz – de ha ott dolgozol, akkor ref-
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lektálnod kell arra, hogy nem tudsz mindent. A Placcc ke-
retében bemutattunk ott egy projektet a berlini Invisible 
Playground csoporttal2, akik épp ezeket a „szürkezónákat” 
aktiválták helyspecifikus városi játékokon keresztül. Egyik 
játékuk az aluljárói szürkegazdaságról, illetve a hajléktalanok 
és szexmunkások közterekről történő kiszorításáról szólt, de 
úgy, hogy nem az ebben érintett emberekre irányította a fi-
gyelmet, hanem a városi terekben zajló versengő térfoglalásba 
vonta be a játékban részt vevőket.

Sch. Á.: Volt egy többéves, kutatással összekapcsoló-
dó művészeti projektünk3 a Klauzál téren, amibe a tér ösz-
szes „szereplőjét” igyekeztük bevonni. A tér „ura” akkor egy 
celebritás, Zámbó Árpy volt, ők mindig ott fociztak, és ha-
talmas áttörést jelentett a projektben, amikor rájöttünk, hogy 
rendezni kell egy focibajnokságot, amin ők is részt vesznek, 
és átadhatják a kupát a győztesnek, és ezzel a lépéssel sikerült 
felkeltenünk a helyi lakosok és a helyi aktorok figyelmét, amit 
az addigi igyekezetünkkel nem sikerült elérnünk. De ez na-
gyon időigényes folyamat, csak hónapokkal a projektkezdés 
után jutottunk el eddig az áttörésig.

S. F. E.: A Ziggurat Project kollektívával bemutattunk egy 
táncot és falmászást ötvöző projektet, először beltéren, egy 
mászóteremben, aztán kültéren, egy sziklán,4 és előtte más-
fél éven keresztül aktívan próbáltunk beilleszkedni a mászók 
közösségébe. Például tudtuk, hogy ha mi lefoglalunk egy bi-
zonyos utat egy sziklán, vagy két órát eltöltünk a mászófal egy 
bizonyos részén, az ebben a közösségben nem etikus, ezért 
egy hosszú, organikus folyamat során jutottunk el odáig, 
hogy ez ne számítson problémának a közösségen belül.

Nekünk az jelentette az áttörést, hogy az egyik mászót 
megszereztük a kültéri előadásba. A mászóteremben először 
csak nevettek, aztán kérdezgettek, hogy na, ebből hogyan lesz 
előadás, de hónapok munkájának eredményeképpen elkez-
dődött közöttünk egyfajta csere, végül pedig az egyik srác 
beszállt a produkciónkba. És onnantól kezdve úgy éreztem, 
hogy megnyertük az egész közösséget, mert egy közülük most 
velünk van, már nem „csak” a táncosok vagyunk a mászók 
közösségében, hanem van keveredés.

Sch. Á.: A művészet innentől kezdve közösségivé válhat, 
vagy legalábbis elindulhat egy olyan folyamat, ami újabb ré-
tegeket teremt meg. Húzhatunk egy választóvonalat aközött, 
amikor egy művészi közlés valósul meg egy előre megha-
tározott koncepció mentén, és aközött, amikor a közösség 
tagjai is alakíthatják az egészet, én pedig hozzájuk alakítom 
a munkát.

E. K.: Szerintem ez nagyon meghívásfüggő, és érdemes el-
dönteni a projektek legelején, hogy kollaboratív folyamat lesz, 
vagy sem, milyen részvételi lehetőségek lesznek az alkotás so-
rán. Ezeknek a nyitott folyamatoknak az a nehézsége kurátori 
és szervezői szempontból, hogy sokszor nem látod a végét és 
a hosszát, sőt még az is elképzelhető, hogy végül semmi nem 
sül ki belőle, vagy nagyon másképp alakul, mint gondoltad.

Visszatérve még a köztéren való alkotás adta szabadság 
kérdésére: szerintem a köztéren ugyanolyan tárgyalási folya-
matokat kell lefolytatni, mint amilyet a falmászók közösségével 
folytattatok, hiszen amint beavatkozol a köztér status quójába, 
tárgyalnod kell akár a hivatalos szervekkel (pl. a közterület-
használati engedély kérelmezésével), akár a köztér informális 

2 Field Office Budapest (2011)
3 Negyed6Negyed7 a Marom szervezésében, Klauzál tér (2011–2012)
4 Ziggurat Project: AWE (2020), Unplugged (2021)

használóival. Ezért ezt a szabadságot nagyon relativizálnám, 
vagy megkérdezném, hogy mi az, amit ebből szabadságként 
élünk meg, és mi az, ami az alkotói folyamatokat befolyásolja.

– Korábban elhangzott, hogy a köztér a mindenki által 
megközelíthető tér, ám egy művészeti alkotás fizikális hozzáfér-
hetősége még nem jelenti azt, hogy a munka tartalmilag is hoz-
záférhetővé válik. Hogyan alakíthatja a közönség az előadást, 
hogyan lehet bevonni őket, hol van a belépési pont? Illetve mi 
történik azokkal, akik nem lépnek be a befogadásba – ami köz-
téren szintén gyakran megtörténik?

Sch. Á.: Szerintem ez műfajfüggő, van, ami könnyen hoz-
záférhető, és van, amin rengeteget kell dolgozni ahhoz, hogy 
hozzáférhetővé tegyük. Ez a spektrum saját tapasztalataim 
alapján a zenétől indul, a másik végén pedig az irodalom áll.

E. K.: Én nem választanám szét élesen a köztérhasználat 
mentális és fizikális aspektusát, szerintem ezek erőteljesen 
egybefonódnak, hiszen a közterekben sokat mozgunk bizo-
nyos módokon, amiket alkotói szempontból izgalmas aktivál-
ni, és ez kihat arra, hogy hogyan tudsz párbeszédbe kerülni 
egy-egy intervencióval. Dávid munkáiban látok egy ilyen, vi-
szonylag egyszerűen átléphető belépési küszöböt egy komp-
lex munkába azáltal, hogy a figyelem kerül a fókuszba.

S. D.: Én közben azon gondolkodtam, hogy nagyon sokfé-
le reakcióval találkozhatunk, és szerintem azért, mert a lényeg 
nem is munkához való hozzáférés, hanem a jelenlétbe való 
belépés. Elég széles az a réteg, amelyik be tud lépni ezekbe a 
munkákba, de meg kell hoznia egy nagyon személyes dön-
tést is, hogy most megáll, és jelen lesz. És ez a döntés talán 
egyszerűbb azok számára, akik az intervenciót gyorsabban 
értelmezik, vagy gyorsabban tudnak rákapcsolódni – ugyan-
akkor volt egy nagyon speciális élményem ezzel kapcsolatban 
Bulgáriában. Burgasban ment a Drift (2019), amiben van egy 
olyan rész, amikor egyszer csak mindenki megáll egy adott 
jelre, és épp akkor egy idős néni ennek a mozgássornak a kö-
zepén sétált át, és miután mindenki megállt, a néni is megállt, 
fél perc múlva mindenki továbbindult, és ő is továbbindult 
– mindezt úgy, hogy körbe se nézett, csak jelen volt, és har-
móniába került az alkotással.

Másfelől viszont szerintem az is valid dolog lehet, hogy a 
hozzáférhetőség az alkotó döntése. Nem kell mindig minden-
nek hozzáférhetőnek lennie, még akkor sem, ha köztéren va-
lósul meg.

S. F. E.: Amikor elkezdtünk köztéri előadásokat készíteni, 
számunkra a közönségünk elérése is fontos szempontot je-
lentett, hiszen ha már időt és energiát fektetünk egy produk-
ció létrehozásába, akkor több embernek szeretnénk játszani, 
mint az a kis szubkultúra, akik eljönnek alternatív előadóhe-
lyekre kortárs táncot nézni.

Sch. Á.: Igen, ez nagyon fontos – az előbbi műfaji felso-
rolásom is úgy értelmezhető, ha hozzátesszük, hogy kinek és 
milyen célból készül az alkotás, és a nézői jelenlét is így értel-
meződik, hogy milyen szinten szeretnénk, hogy az adott néző 
involválódjon.

– Ez a befogadói konvenció kérdését is felveti, hiszen a ha-
gyományos színházi térben egyértelmű a konvenció: helyet fog-
lalok a nézőtéren, és nézem a színpadon zajló történéseket. A 
köztéri alkotások esetében másfajta konvenciót kell követnie a 
nézőnek, aminek ő maga gyakran nincs is tudatában.

Sch. Á.: Szerintem ez klasszikus alkotói vagy szervezői 
döntés, része a művészeti elképzelésnek.

S. D.: Számomra ez nagyon vékony jég művészileg: ha egy 
átlagos járókelő megkérdezi, hogy mi ez, akkor elmagyaráz-
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zam, értelmezzem-e neki az előadás lényegét, amitől valószí-
nűleg jobban megérti a munkát, vagy épp ellenkezőleg, ne 
magyarázzak el semmit, csak mondjam azt, hogy csak tessék 
figyelni, amitől valószínűleg nehezebben hozzáférhető lesz 
számára az intervenció – ez egy nagyon nehéz kérdés, amire 
nem tudom a választ.

E. K.: A köztér sajátossága, hogy nyitott tér, jönnek-men-
nek az emberek, így ezt a fajta kommunikációt sem tudod 
kontrollálni, viszont a művészeti beavatkozás képes stimulál-
ni a kommunikációt. Ha valami demokratizáló lehet a nyilvá-
nos helyzetekben, az éppen annak a kevéssé irányított, illetve 
irányítható, nem hierarchikus aspektusa, annak az esetleges-
sége, hogy a nézők mit és hogyan fogadnak be, milyen talál-
kozásnak válnak vagy éppen nem válnak részeseivé.

Kurátori szempontból az is érdekes, hogy egy fesztivál 
vagy esemény keretében, ahol több alkotóval is együtt dol-
gozunk, hogyan tudjuk megmutatni minél heterogénebb 
formában a különböző megközelítéseket. Azt szintén nem 
tudjuk kontrollálni, hogy valaki hány ilyen munkával vagy in-
tervencióval találkozik egy-egy fesztiválon, és ezeket hogyan 
kapcsolja össze – ettől függetlenül izgalmas párbeszédek ala-
kulhatnak ki az alkotások között.

Sch. Á.: Szervezői szempontból felmerül az a kérdés is, 
hogy mint rendezvény fel akarjuk-e hívni valamire a figyel-
met, akarunk-e változtatni a nyilvánosság állapotán, hogyan 
használjuk ezt a nyilvánosságot a művészetben, politikában, 
illetve az intézményrendszer hogyan sajátít ki különböző 
dolgokat, és ehhez képest a mi állításunk mit fogalmaz meg. 
Egy program összeállításánál nyilván nem lehet ezt a sok as-
pektust végig maximálisan fejben tartani, de reflektívnek kell 
maradnunk arra, hogy az egyes alkotások milyen módon 
kapcsolódnak egy nagyobb koncepcióhoz, és mindezzel aka-
runk-e változtatni – márpedig alapvetően egy olyan típusú 
művészeti felfogásról beszélünk, amelyik minden bizonnyal 
akar változtatni, egyszerűen azáltal, hogy dekonstruálja a 
művészet megszokott, komfortos tereit.

– Sokat beszéltünk arról, hogy a köztér milyen inspirációt 
tud nyújtani a művésznek, és milyen élményt adhat a közön-
ségnek, de feltenném a kérdést az ellenkező irányba is: mit ad-
hat vissza a művészeti alkotás a helyszínnek, a munka mennyi-
re tud hatással lenni a városra és a városlakókra?

E. K.: Az intervenció szóban már etimológiailag benne 
van az, hogy változtat. Vagyis bármilyen művészeti beavat-
kozást valósítunk meg köztéren, az mindenképpen változást 
okoz.

S. D.: Igen? Szerintem inkább csak valami érdekeset lá-
tunk az utcán. Van, amikor egy érettségi bulira bérelt Limo 
Hummert, máskor pedig egy művészeti alkotást.

Ami számomra izgalmas lenne, egyszer szeretném is ki-
próbálni, hogy egy éven keresztül, mondjuk, minden pénte-
ken hat és hét óra között megvalósítom ugyanazt a művészeti 
beavatkozást ugyanazon a helyszínen – így teljesen más ha-
tást érhetek el, mint ha csak egyszer vagy akár évente egy-
szer mutatom be ugyanazt, hiszen az ismétlés által a munka 
mélyebbre tud hatolni, erősebb közbeszédet tud elindítani. 
Ez egy kihasználatlan vetülete a köztéri munkáknak. Máskü-
lönben szerintem csak egy érdekes esemény. A nagyon közel 
állóknak jelenthet ugyan inspirációt, de Manyi néninek nem 
fogja megváltoztatni az életét.

S. F. E.: Ez attól is függ, hogy hogyan használom a várost 
– ha csak háttérnek „rakom be”, akkor szerintem sem változ-
tat semmit, mert nem dolgoztam a hellyel, nem dolgoztam az 

ott élő emberekkel, nem töltöttem ott igazán időt azon kívül, 
hogy egyszer valamit kipróbáltam.

E. K.: Szerintem az átmeneti jelenlét is előidézhet vál-
tozást. Nem úgy értem, hogy megváltoztatjuk Manyi néni 
életét, hanem úgy, hogy a nyilvánosság tereiben uralkodó 
működésformákban, a terek megszokott, hétköznapi haszná-
latában okoz változást az, ha egy művészeti intervenció akár 
csak átmeneti és pillanatnyi jelenléttel is beleavatkozik. Azt, 
hogy azokban az emberekben, akik éppen akkor ott vannak 
és részesei ennek, milyen változás megy végbe, nem tudjuk 
mi meghatározni.

Viszont ha egy intervenciót rendszeresen megismételsz, 
akkor a teret használók számára is egyfajta praxissá válik, 
visszatérhetnek hozzá, kialakulhat egyfajta rutin, azaz majd-
hogynem intézményesül ez a fajta jelenlét.

S. D.: Egy művészeti beavatkozás hatása lehetne az is, ha 
a közbeszéd részévé válna, ha például téma lenne, hogy Bu-
dapesten hogyan használjuk a köztereket, mik ennek az urba-
nisztikai vonatkozásai, például hogyan tudunk köztéren egy-
mással interakcióba lépni, egymás mellett sokféleképpen időt 
tölteni, mit váltanak ki belőlünk az egyes terek, stb. De sze-
rintem csakis erős ismétléssel érhető el, hogy egy művészeti 
alkotáson keresztül beemeljünk egy témát a közbeszédbe.

– Nekem van egy olyan előfeltevésem, hogy egy társada-
lomban szorosan összekapcsolódik az, ahogyan hozzáférünk a 
köztereinkhez, ahogyan használjuk azokat, illetve az, ahogyan 
hozzáférünk a közügyeinkhez, pontosabban az, hogy el mer-
jük-e hinni, hogy jogunk van beleszólni a közügyeinkbe, még 
akkor is, ha történetesen nem élünk ezzel a jogunkkal.

E. K.: Ez az aktív köztérhasználat kérdéséhez vezet – 
merthogy a művészet csak az egyik formája kellene legyen 
annak, ahogyan használhatjuk a köztereket. Vagyis számom-
ra a művészet prefiguratív módon képviseli azt, hogyan is 
tudjuk használni ezeket a tereket, és itt nemcsak a fizikai tere-
ket értem, hanem szélesebb értelemben a nyilvánosság meg-
teremtését.

Sch. Á.: Ezzel részben én is egyetértek – bár azt, hogy a 
politikai vagy társadalmi párbeszédbe való involváltságot 
mennyire határozza meg a köztérhasználat módja, inkább 
wishful thinkingnek tartom, de az, hogy milyen jogainkkal 
élünk a köztereken, felhívhatja a figyelmet arra, hogy állam-
polgárként vagy városlakóként milyen jogaink vannak egy-
általán.

E. K.: Még egy további aspektust emelnék ki a jogok mel-
lett, ami Flóra és Dávid munkáiban is erősen megjelenik: a 
képzelőerőt. Lényeges, hogy bizonyos művészi munkák ho-
gyan tágítják azt, ahogy el tudod képzelni, hogy mi történhet 
egy városban, hiszen a képzelőerő a politikai gondolkodásnak 
is alapvető eleme – így tudunk kilépni mindabból, ami van, és 
tudjuk másképp elképzelni azt, ami lehetséges, azaz tágítani a 
város- és a köztérhasználat, az ezekben a terekben való cselek-
vés és tapasztalás lehetőségeit, akár művészeti, akár politikai 
szempontból.

A kerekasztal résztvevőiről: Sarlós Flóra Eszter alko-
tó-koreográfus, a Ziggurat Project művészeti vezetője; 
Somló Dávid hanggal, térrel és interakciókkal foglal-
kozó interdiszciplináris művész; Erdődi Katalin Bécs-
ben élő független kurátor, dramaturg, a Placcc Fesztivál 
társalapítója és 2011-ig társszervezője; Schönberger 
Ádám kulturális programszervező, a Bánkitó Fesztivál 
igazgatója, az Auróra alapítója.
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Fotó: yogendra Singh

MeGYeRI LéNA

A LÁTHATóSÁG 
KÉNySZERE
Tánc és tömegmédia

Miközben a független táncszcénában világszerte és évtizedek óta megfigyelhetők a 
demokratizálódási folyamatok, és egyre természetesebb, hogy különböző testalkatú, 
bőrszínű, képzettségű vagy bármilyen kisebbséghez tartozó táncosok szerepeljenek 
– akár együtt! – a színpadon, addig a mainstream együtteseket és különösen a balett-
társulatokat még mindig gyakran éri a kirekesztés vádja. Mindeközben a tömegmédia 
minden korábbinál több platformon és több embert elérve befolyásolja a táncról és 
a táncosokról kialakított képet, a közösségi média elvárásai pedig sok esetben még 
nagyobb nyomást gyakorolnak az eleve – és gyakran az egészségük kárára is – egyre 
magasabb kritériumoknak megfelelni kényszerülő előadókra. írásomban annak járok 
utána, hogy a közelmúlt és a jelen trendjei hogyan változtatják meg a táncról mint 
művészeti ágról és a táncos hivatásról kialakított képet – szakmán belül és azon túl.
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Minden generációnak megvan a maga ikonikus táncfilm-
je, amely egy időre széles tömegek gondolkodását és látás-
módját meghatározza, de legalábbis befolyásolja. A nyolc-
vanas években a Flashdance alapján képzelte el mindenki a 
táncakadémiák szigorú felvételi bizottságait; a kétezres évek 
elején A fekete hattyú pszichohorrorja borzolta a kedélye-
ket a balettvilág kegyetlenségét bemutató, a műfaji követel-
ményeknek megfelelően sok esetben túlzó, de közben valós 
problémákat is érintő sztorijával. 2021 környékén, a mozik 
hanyatlásának és a streamingszolgáltatók előretörésének 
korszakában már kevés film tud kultstátuszt elérni – a szé-
dületes tempóban érkező szórakoztató tartalmak tengeréből 
egy-egy sorozat tud inkább kiemelkedni néhány hónapnyi 
hírnév erejéig. 2020 végén a Netflix nézettségi listáján pár 
hétig (Magyarországon is) igen előkelő helyet foglalt el a 
Tiny Pretty Things című sorozat, amely egy fiktív, chicagói 
balettiskola fordulatos mindennapjait mutatja be. A történet 
egy feltételezett gyilkossági kísérlettel indul: az intézmény 
egyik legtehetségesebb balerináját valaki lelöki az iskola te-
tőteraszáról. A filmtörténetben nagy hagyománya van a ba-
lett világában játszódó krimiknek és horroroknak a The Red 
Shoestól a Suspiriáig – már ez is sokat elárul arról, hogy egy 
átlagember (vagy éppen a filmkészítők) fantáziájában miként 
jelenik meg ez a különleges és zárt világ. A Tiny Pretty Things 
további epizódjai aztán a bűneset felderítése, illetve az akadé-
mián színpadra állítandó produkció köré szerveződnek. Míg 
az – elsősorban tinédzserkorú – célközönségből rajongói bá-
zis formálódott az interneten, addig a kritikusok leginkább 
fanyalogtak a sorozat láttán. A Tiny Pretty Things egyrészről 
nagyon is menőnek mutatja be a balett világát és a táncosokat, 
akik gyönyörűek, elit környezetben élik mindennapjaikat, 
folyton meztelenek és folyton szexelnek (sokan kifogásolták 
a meglehetősen gyakori és explicit szexjeleneteket, amelyek a 
történet szerint jórészt kiskorúak között zajlanak), ráadásul 
könnyűszerrel gyártanak látványos, vírusként terjedő tartal-
makat a közösségi médiafelületekre, ami – mint a későbbi-
ekben látni fogjuk – nagyon is fontos szempont manapság. 
Másrészről viszont felsorakoztatja az összes negatív sztereo-
típiát és klisét, ami ezzel a közeggel kapcsolatban az elmúlt 
években és évtizedekben felmerült: a kegyetlen versengést, a 
kontrolláló, saját álmaikat a gyerekeiken keresztül kiélni pró-
báló szülőket, a rasszizmust, a hatalommal való visszaélést, a 
szexuális abúzust és kizsákmányolást, az étkezési zavarokat, a 
fizikai és mentális határok egészségtelen mértékig való fesze-
getését… talán nem is sikerül mindet felsorolni. Sztereotípiát 
és klisét írtam, és tény: a Tiny Pretty Things ömlesztve és sok 
esetben reflektálatlanul, de legalábbis szappanopera-szósz-
szal leöntve beszél ezekről a jelenségekről. Ám ez nem jelenti 
azt, hogy mindezek ne lennének valós és égető problémák, 
ahogyan arra a későbbiekben rávilágítok. Egy szórakoztató 
sorozattól pedig már az is érdem, hogy egyáltalán foglalkozik 
ezekkel a sokszor igen kényes témákkal. A sok negatív kriti-
ka mellett a The Guardian szerzője, Lucy Mangan megenge-
dőbben fogalmazott:1 élvezhetőnek ítélte a sorozatot, amelyet 
„a Z-generáció Fame-jének” nevezett. A fanyalgó kritikusok 
éppen a célközönségről és az ő elvárásaikról feledkeztek meg, 
márpedig pontosan ez az a generáció, amelyet jelenleg meg 
lehet és meg kell nyerni a tánc számára, akár nézőként, akár 
művelőként.

1 https://www.theguardian.com/tv-and-radio/2020/dec/14/tiny-pretty-
things-review-pumped-up-ballet-drama-is-fame-for-gen-z

A Tiny Pretty Thingsnek számos dicséretes aspektusa 
van, például hogy főszereplője egy fekete táncosnő (Kyle Jef-
ferson), és egyáltalán érzékenyíteni próbál a különböző bőr-
színű táncosok iránt, ami sajnos még mindig nem alapvetés 
a balettvilágban. Legutóbb 2021 elején robbantott botrányt 
egy fekete balerina, Chloé Lopes Gomes, aki elmondása 
szerint az elmúlt években folyamatosan rasszista megjegy-
zéseknek és vicceknek volt kitéve a berlini Staatsballettnél.2 
A sorozat történetében sarkalatos pont az is, amikor a diák-
lányok összefogva fellépnek az őket idősebb, gazdag férfiak-
nak kiárusító igazgatónő ellen. Fontos üzenet ez a jövő ge-
nerációi számára olyankor, amikor az elmúlt években szám-
talan ehhez hasonló és egyéb visszaélésekkel kapcsolatos 
ügy került napvilágra a táncos szcénában.3 Ugyanakkor egy 
fontos problémát elbagatellizál és magától értetődőnek vesz 
a sorozat: ez pedig a táncosok testének kizsákmányolása. Az 
egyik lány nagyjából az évad közepétől komoly sérüléssel 
küzd, ám a megoldást nem a pihenésben és a rehabilitáci-
óban látja (hiszen nem hagyhatja, hogy riválisa elhappolja 
előle a vágyott szerepet), hanem abban, hogy egyre több és 
több gyógyszert szed be.

A táncosokra nehezedő – egyre magasabb – technikai 
elvárások negatív következményeivel számos cikk és tanul-
mány foglalkozik. A Dance Magazine „The Story of How 
Ballet Legs Got Higher, and Higher, and Higher” című cik-
kében4 Emma Sandall felidézi, hogy a balett történetének 
első évszázadaiban elképzelhetetlen volt, hogy a táncosok a 
ma megszokott magasságokba emeljék a lábukat, már csak 
az illendőség szabályai miatt is. A lábak magasra dobálása 
és ezzel együtt az alsónemű mutogatása az éjszakai klubok 
kánkántáncosainak volt fenntartva, a balett-táncosok pe-
dig inkább a gyors lábmunkával és virtuóz táncstílusukkal 
nyűgözték le a közönséget – természetesen a műfajhoz ha-
gyományosan társított elegancia és légiesség mellett. Ahogy 
aztán nagyjából a 20. század elejétől a nők ruházkodása és 
társadalomban betöltött szerepe egyre szabadabbá vált, úgy 
kerülhettek egyre inkább középpontba a balettban is a lá-
bak, többek között azok játékának magassága. A 20. század 
végére, a 21. század elejére pedig az egykor illetlennek tar-
tott mozdulatok számos koreográfusnál, például William 
Forsythe-nál vagy Wayne McGregornál már alapvetésnek 
számítanak, bár nyilván nem az egykori könnyed műfajok 
mozdulatainak erotikus felhangjaival, hanem sokkal inkább 
a test tökéletes uralásának szándékával a háttérben. Az újfaj-
ta elvárások egyúttal újfajta testalkatot hoztak divatba a tánc-
ban. Darcey Bussell angol balerina meséli a balett evolúció-
járól szóló TED-előadásában,5 hogy magas, atletikus alkatú 
táncosnőként karrierje kezdetén nem jósoltak neki túl nagy 
sikereket. Ám miután egy bizonyos, az övéhez hasonló test-
felépítésű francia sztárbalerina megjelent a színen – és ven-
dégként Bussell társulatánál, a londoni Royal Ballet-nél is –, 
az ő népszerűsége is kezdett megugrani. Bár nem mondja ki 
a nevet, feltételezhető, hogy a Párizsi Opera egykori étoile-
jára, Sylvie Guillemre gondol, akinek védjegyévé vált, hogy 
oldalt 180 fokban, a füle mögé emelte a lábát. Volt olyan 

2 https://www.bbc.com/news/av/entertainment-arts-55339078 
3 A témában l. például: Simon-Hatala Boglárka, „Elszerződik vagy ma-

rad, de hallgat. Zaklatás és transzparenciadeficit a tánc világában”, Szín-
ház 50, 12.sz. (2017): 6–9.

4 https://www.dancemagazine.com/ballet-legs-2621898763.html?rebelltit
em=2#rebelltitem2 

5 https://www.youtube.com/watch?v=_4XXhSwYA_k 
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konzervatív tánckritikus, aki vulgárisnak nevezte Guillem 
táncát, aki erre a következőképpen reagált: „Hát igen, ő ezt 
mondja. De amikor megkérdezték Margot Fonteynt, hogy 
mit gondol az ilyen lábemelésekről, ezt válaszolta: »Ha meg 
tudtam volna csinálni, én is megcsináltam volna.«”

Busselnek még szerencse kellett hozzá, hogy találkozzon 
Kenneth MacMillen koreográfussal, aki szívesen alkotott 
kifejezetten az ő alkatára és képességeire – mára mindaz, 
amit Bussel és Guillem képviselt, nem extrém adottságnak, 
hanem a legtöbb esetben elvárásnak számít. Ennek azon-
ban komoly ára van: a különböző technikákkal elért túlzott 
flexibilitás gyakran nem jár együtt a megfelelő erősítéssel, 
amely képes lenne stabilizálni a hipermobilis ízületeket, ez 
pedig számos táncos esetében sérülésekhez vagy krónikus 
fájdalmakhoz vezet elsősorban a derék, a térd vagy a boka 
tájékán.6 Néhány együttes éppen ezért már alkalmaz szak-
embereket, hogy a preventív tréningezést vagy a már fenn-
álló sérülések rehabilitációját elősegítse, ám a táncosok leg-
fiatalabb nemzedéke sok esetben még nem méri fel ennek a 
fontosságát. „A tánc művészet, nem sport” – mondja Larissa 
Saveliev, a Youth America Grand Prix táncverseny alapítója 
a Dance Magazine fentebb idézett cikkében, és hozzáteszi, 
hogy zsűritársaival együtt évről évre hangsúlyozzák, hogy a 
versenyszámoknak nem a minél látványosabb elemekről kell 
szólniuk: „De amikor a tinédzserek látják a visszajelzéseket 
a közösségi médiában, akkor elég nehéz megértetni velük, 
hogy a művészi kifejezésre kéne nagyobb hangsúlyt fektetni-
ük, mert annak nem látják az azonnali eredményét.”

A táncos intézményrendszer kompetitív természete 
önmagában is nagy súlyt helyez a táncosokra, erről árulko-
dik Brittany N. Woo, a Ballet San José egykori táncosnőjé-

6 https://www.dancemagazine.com/flexibility-injury-2644822876.html 

nek vallomása is:7 „Még azután is, hogy megkaptam az első 
hivatalos munkámat egy balett-társulatnál, nap mint nap 
folyamatosan harcoltam magammal, hogy megtaláljam az 
egyensúlyt az egészséges verseny és az önbecsülésem tel-
jes megsemmisülése között” – meséli. Woo már abban a 
korszakban volt aktív táncos, amelyben a közösségi média 
egyre nagyobb szerepet kapott a művészek életében is. Ám 
miközben manapság a marketing szempontjából szinte 
elkerülhetetlen a rendszeres jelenlét ezeken a platformo-
kon, különösen egy olyan telített piacon, mint az ameri-
kai, ez gyakran további lelki terheket rak a táncosokra.  
„A közösségimédia-profilom úgy nézett ki, mint a legjobb 
balettpillanataim gyűjteménye, nem pedig a valódi éle-
tem tükre. […] Próbáltam sikeresnek tűnni ahelyett, hogy 
azért dolgoztam volna, hogy tényleg sikeres legyek. Úgy 
próbáltam elrejteni a bizonytalanságomat, hogy kifelé azt 
mutattam, az álmomat élem – mondja Woo. – A követő-
im vidám képaláírásokkal ellátott balettfotókat láttak, de a 
több mint 20 elvetett kép és a rengeteg filter az én titkom 
maradt. Próbáltam tökéletesnek tűnni a lehető legkeve-
sebb kockázattal. Nem tudtam, hogyan lehetnék sebezhető 
– túl kockázatosnak tűnt, és ezt mindenáron el akartam 
kerülni.” Woo számára az hozta meg az áttörést, amikor a 
pandémia alatt részt vett Tiler Peck, a New York City Ballet 
vezető táncosnőjének online balettóráján. Eleinte félt be-
kapcsolódni, mert úgy érezte, rossz hatással lenne az önbi-
zalmára, ha Peckkel kellene összemérnie magát, ám végül 
revelációként hatott rá, hogy Peck gond nélkül felvállalta 
a cseppet sem ideális otthoni környezetből fakadó techni-
kai problémákat és hibákat – egyszóval mert sebezhetőnek 
mutatkozni.

Magyarországon még viszonylag kevés táncos használja 
professzionális módon és célokra a közösségi médiát – leg-
többször a színházak vagy társulatok azok, amelyek igyekez-
nek kihasználni a marketing ezen, fiatal ágát, de közöttük is 
csak kevés akad, amelyik innovatív módon, akár szakértők 
bevonásával alkalmazná a platformot. Ennek – mint oly sok 
minden másnak – egyik fő okát a szűkös anyagi forrásokban 
kell keresnünk. Így nálunk még egy darabig talán nem kell a 
Wooéhoz hasonló nehézségekkel szembesülniük a táncmű-
vészeknek, ám a másik oldalon, a közönség részéről így is 
érződik a friss trendek hatása, már csak a közösségi és szó-
rakoztató média nemzetközi jellege miatt is. Hazánkban a 
táncos show-műsorok közül leginkább a latin és társastán-
cokra épülő formátumok terjedtek el, a színpadi táncmű-
fajokat egyedül a mindössze egy évadot megért Megatánc 
állította középpontba. Külföldön, különösen Amerikában 
azonban rendkívül népszerűek az olyan műsorok, mint a So 
You Think You Can Dance? vagy a World of Dance, amelyek 
elsősorban modern és kortárs táncra épülnek. Miközben 
persze nem szabad lebecsülnünk ezen formátumok tánc-
népszerűsítő jellegét, azt sem hagyhatjuk figyelmen kívül, 
hogy milyen képet közvetítenek a műfajról. Bár a két-három 
perces etűdöknek gyakran van valamilyen sztorijuk, és leg-
többször fontos szerephez jut bennük az érzelmi kifejezőerő 
is, valójában az a fő céljuk, hogy az előadók technikai ké-
pességeit kihangsúlyozzák. Ennek megfelelően tele vannak 
tűzdelve bravúros elemekkel, amelyeket a közönség annak 
rendje és módja szerint éljenezve és tapsolva fogad, mint 

7 „Tiler Peck can teach you more than ballet technique”, https://
escholarship.org/uc/item/3mt307bs 
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a cirkuszban az akrobataszámok vagy a jégkorcsolyában a 
kűrök látványos elemeit. Természetesen egy balettelőadá-
son is előfordul, hogy a közönség megtapsol egy-egy virtuóz 
szólót vagy nehéz technikai elemet, ám ott egy egész estés 
előadás néhány percéről van szó, nem pedig egy teljes műfaj 
mutatvánnyá degradálásáról. Hasonlóan reduktív képet tud 
kialakítani a közösségi média is, különösen az olyan, első-
sorban képes és videós tartalmakra épülő platformok, mint 
az Instagram, valamint az elsősorban a tinédzser generáció 
körében egyre népszerűbb TikTok. Sarah Ann Morrow a 
táncosok közösségi médiában való önprezentációját elemző 
tanulmányában8 külön vizsgálta a balett- és kortárs táncosok 
posztolási szokásait, és azt találta, hogy a balettosok gyak-
rabban tesznek közzé magukról olyan képet, amelyen éppen 
valamilyen táncpózban láthatók, mint a kortárs táncosok. 
Elmélete szerint ennek az az egyik oka, hogy a balett-tánco-
sok sok esetben a társadalom által aktuálisan elfogadott ide-
ális testképpel rendelkeznek. A kortárs táncosok esetében 
ez nem ennyire egyértelmű, hiszen ezen a területen kevés-
bé standardizáltak az előadó testével kapcsolatos elvárások. 
Persze maga a kortárs tánc eszköztára sem feltétlenül olyan 
látványos, mint a baletté, ezért kevésbé váltható lájkokra a 
közösségi médiában.

A nemzetközi balettélet egyik legsikeresebb figurája 
az Instagramon Harper Watters, a Houston Ballet szólis-
tája, aki a balettvideók, professzionális fotósorozatok és 
backstage-pillanatok mellett magas sarkú cipőben táncolós 
klipjeivel szerzett hatalmas rajongótábort – jelenleg 242 ezer 
követőnél tart. Brittany N. Woohoz hasonlóan neki is volt 
olyan pillanat az életében, amikor úgy érezte, alárendelte 

8 Sarah Ann Morrow, Self-Presentation by Young Ballet and Contemporary 
Dancers on Image-Based Social media, The University of Leeds, 2019.

magát a közösségi média elvárásainak: „A kényszer, hogy 
több és több tartalmat osszak meg, oda vezetett, hogy egyik 
magassarkús videót osztottam meg a másik után, amivel 
nemcsak a bokámat veszélyeztettem, de az is túlságosan le-
foglalt, hogy »virálissá váljak«” – mondja.9 Elmondása sze-
rint képzése során sokszor hallotta mestereitől, hogy a mi-
nőséget helyezze a mennyiség elé, de fiatal táncosként őt is 
elragadta a vágy, hogy ő emelje a legmagasabbra a lábát vagy 
éppen ő tudjon a legjobban forogni. Mint az eddigiekből is 
láthattuk, erre a teljesítménykényszerre és kompetitív jel-
legre a közösségi média csak még jobban ráerősít – Watters 
posztjai közül is a legkedveltebbek mindig azok voltak, ahol 
magas sarkú cipőben táncol vagy valamilyen extrém póz-
ban, például álló spárgában látható. „Hátrébb kellett lépnem 
egyet, és emlékeztetnem magam a »minőség a mennyiség 
előtt« elvre – meséli. – Nem az a fontos, hogy neked menjen 
a legmagasabbra a lábad; a sikeredet pedig nem a követők 
és megtekintések száma határozza meg. Annak érdekében, 
hogy előrébb jussak a társulatomban, és olyan munkát hoz-
zak létre, ami a képernyőn túl is megállja a helyét, minden 
egyes lépés és kitett tartalom művészi értékéről el kellett 
gondolkodnom.” Ezek után elkezdett posztolni a számára 
fontos társadalmi kérdésekről is, mint például a HIV-fertő-
zés megelőzése és kezelése, valamint rendszeresen megoszt 
a Houston Ballet próbáin készült felvételeket is. Ez utóbbit 
bizonyára a társulat is megköszöni neki (amelynek „csak” 
188 ezer követője van a platformon), hiszen reklámot csinál 
a munkájuknak. Kérdés persze – méghozzá fontos és meg-
válaszolásra váró kérdés –, hogy az Instagram-követőkből 
mennyire válnak ténylegesen színházlátogató nézők.

9 https://www.dancemagazine.com/instagram-tips-harper-watters- 
2645478550.html?rebelltitem=3#rebelltitem3 

Tiny Pretty Things. Fotók: Sophie Giraud/Netflix © 2020 Netflix
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Láthatjuk tehát, hogy a szórakoztató médiumokban és 
a közösségi platformokon rendszerint előnybe kerülnek a 
látványosabb, vizuálisan könnyebben dekódolható táncmű-
fajok – elsősorban a klasszikus balett. Éppen ezért örvende-
tes, hogy a Netflix 2020-ban olyan dokumentum-sorozattal 
jelentkezett, amely kortárstánc-koreográfusokat állított a kö-
zéppontba. A Move ajánlója így szól: „Ismerd meg a briliáns 
táncosokat és koreográfusokat, akik a mozdulat művészetét 
formálják világszerte”. A szöveg meglehetősen semmitmon-
dó, és legalább ennyire talányos az öt epizód főszereplőinek 
válogatása is: két nagy név az intézményesült kortárs tánc 
világából, Akram Khan és Ohad Naharin; a flamenco sztár-
ja, Israel Galván; a street dance-es Lil Buck és Jon Boogz, 
valamint a jamaicai dancehall-táncosnő, Kimiko Versatile. 
A névsor összeállításakor minden bizonnyal az lehetett a 
szempont, hogy minél többféle táncstílust képviselő, minél 
többféle nemzetiségű és bőrszínű alkotó megjelenjen (na, 
és mutatóban legyen egy nő is), de hogy miért pont rájuk 
esett a választás, azt már csak a készítők tudják. Minden-
esetre kár fanyalogni ezen (ahogy azon is, hogy az epizódok 
kissé felszínesek és hatásvadászok), amikor akár örülhetünk 
is neki, hogy ezek a műfajok és alkotók megjelenhetnek az 
egyik legnagyobb streamingszolgáltató kínálatában. Hiába 
készült például Naharinról egy alaposabb és kimunkáltabb 
dokumentumfilm Mr. Gaga címmel, nem valószínű, hogy az 
az alkotás a szűk szakmán kívül sok emberhez eljutott vol-
na. A Netflixen legalább a lehetőség adott erre – és bízhatunk 
benne, hogy talán készülnek majd további évadok, tovább 
bővítve azon alkotók körét, akiket megismerhet a szélesebb 
közönség. A kérdés persze itt is fennáll, hogy konvertálható-e 
a Netflix-néző színházi nézővé – mindenesetre a mai világ-

ban az első (és egyben az egyik legnehezebb) lépés az, hogy 
a színházak elérjék a potenciális érdeklődőket, ebben pedig 
sokat segíthetnek az ehhez hasonló lehetőségek is.

Míg Anna Pavlova idejében a drámai kifejezőerő szá-
mított egy táncos egyik legünnepeltebb képességének, ad-
dig mára egyre extrémebb és sokoldalúbb technikai felké-
szültséggel kell rendelkeznie annak, aki szeretne kitűnni a 
tömegből – legalábbis a klasszikus balett, valamint az in-
tézményes keretek között működő kortárs tánc területén. 
Ezek a standardok, valamint a tömegmédia reprezentáci-
ói meglehetősen egyoldalú képet alakítanak ki a táncról. 
A tévés és filmes produkciók, valamint a közösségi média 
gyakran redukálják a tánc megjelenítését a műfaj látványos 
elemeire, szinte teljesen figyelmen kívül hagyva a művészeti 
ág komplexitását, az érzelmi és tartalmi expresszivitást, az 
egyéni és társadalmi kérdések feldolgozásának képességét. 
A fiatal táncosgenerációk, engedve az azonnali pozitív visz-
szacsatolás csábításának, gyakran maguk is a technikai bra-
vúrokat helyezik előtérbe, akár versenyek alkalmával, akár a 
közösségi média felületein. Félő, hogy ezek a trendek tovább 
marginalizálják a tánc bizonyos szegmenseit, különösen a 
független kortárs táncos szcénát, amely komplexebb, kevés-
bé látványos tartalmakkal dolgozik. A közönség elvárásai és 
elképzelései is módosulhatnak az említett trendek hatására, 
ami megint csak nem a kísérletező, innovatív művészeknek 
kedvez. Mindeközben a sokfelől érkező, növekvő elvárások 
gyakran egyre rombolóbb hatással vannak a táncosok fizikai 
és mentális egészségére. Ezeket a hatásokat ellensúlyozandó 
a jövőben egyre fontosabb szerep kell hogy jusson a táncos 
intézményeken belül a prevenciónak és a rehabilitációnak, 
valamint a közönség edukációjának is.
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A PLAKÁTTóL 
A TIKToKIG
Az újmédia szerepe a táncmarketingben

Hogyan lehet ma hatásosan eljuttatni a kortárs táncot a közönséghez? Hogyan 
változott a különböző médiumok szerepe a kulturális marketingben, és miként hatott 
ezekre a folyamatokra a vírushelyzet? Ezekről a kérdésekről beszélgetett SZÁSZ EMESE 
BARDA BEÁTÁval, a Trafó ügyvezető igazgatójával, BoRSoS LUCA drámainstruktorral, 
a SVUNG kutatócsoport egyik alapítójával, HoRVÁTH CSABA koreográfussal, a Forte 
Társulat vezetőjével, aki nemrégiben a Veszprémi Táncfesztivál művészeti vezetője 
lett, KoVÁCS BRIGITTÁval, több független alkotó menedzserével, valamint LUKÁCS 
LEVENTE szabadúszó táncossal és táncmenedzserrel, aki emellett több alkotóközösség 
kommunikációs munkatársa.

– A kezdetekben hogyan gondolkoztatok a közönség elérésé-
nek lehetőségeiről? Milyen módszerek meg platformok voltak erre, 
és mi és mennyiben változott az új médiumok megjelenésével?

Horváth Csaba: A kilencvenes években lényegesen na-
gyobb nyitottság volt nemcsak a tánc, de a polgári színház iránt 
is. Akkor még működött a szájról szájra történő népszerűsítés, 
amiben én a mai napig hiszek. Illetve a kritika jelentette az 
első számú reflexiót. Minden hétfőn megjelent egy tánckriti-
ka a Népszabadságban, aminek a hatása minden túlzás nélkül 
érezhető volt a következő előadások nézettségén. Tehát az ősi 
formája az előadó-művészet népszerűsítésének, a kritikaírás a 
kilencvenes években még hatékonynak bizonyult. Ehhez az is 
hozzátartozott, hogy akkoriban a kritika műfajának még volt 

közönsége, ami összefüggött annak minőségével. Tehát amikor 
kaptam egy nagyon jó véleményt egy szakkritikustól, akkor két 
napig csörgött a telefonom a gratulációk miatt. Ma a terület 
alulfinanszírozottsága miatt sem vágyik arra bölcsészek töme-
ge, hogy színház- vagy tánckritikus legyen.

Barda Beáta: A kilencvenes években mindenki a plakáto-
lásban hitt, tűzfalakat és egész kerítéseket plakátoltak tele.  
A zugplakátolók bérébe pedig bele volt kalkulálva a bünte-
tés arra az esetre, ha elkapták őket. Az én bűnbeesésem is így 
kezdődött: megláttam egy plakátot, talán 1994-ben, amin 
egy idős nő szerepelt félprofilból, derékig meztelenül. A DV8 
reklámja volt, akik akkor jártak először vagy másodszor Ma-
gyarországon. Számomra elképesztő felismerés volt, hogy egy 

Barda Beáta. Fotó: Éder Vera
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testet így meg lehet mutatni egy plakáton, úgyhogy vettem is 
egy jegyet az előadásra, a PeCsába. Akkor még távolról sem 
ismertem a tánc világát, de ott eldőlt minden.

Ezen kívül, ahogy Csaba is mondja, a hivatalos médiá-
ban is nagyobb tér kínálkozott a táncnak: működött legalább 
négy országos napilap és voltak kulturális tévéműsorok. 
Minden intézmény foglalkoztatott sajtóst, aki szólt az illeté-
kes újságíróknak, akik írtak is az előadásról. Harmadrészt a 
kilencvenes években aranykorát élte a kortárs tánc, óriási ér-
deklődés övezte még a teljesen ismeretlen külföldi és magyar 
előadók darabjait is. Mert akkoriban még volt hitele, ha va-
laki azt mondta egy adott előadásra, hogy jó – legyen az kri-
tikus, szakmabeli vagy civil. Ma hiába mondjuk azt bármire, 
hogy nagyon jó, ha percenként öt remek előadást láthatsz a 
városban.

Borsos Luca: Szerintem a szájról szájra terjedő híradás-
nak még most is fontos szerepe van. Sőt, pont amiatt, hogy 
ilyen nagy zaj van, megint elkezdtünk azokra a személyek-
re hagyatkozni, akiknek adunk a szavára, és akik ismerik a 
személyes ízlésünket. Ennek a személyes hivatkozási alapnak 
nem becsülném le a jelentőségét.

– Az új platformok megjelenésével az alkotó és az intéz-
mény szerepe is megváltozott a reklámozásban. Mikor ismer-
tétek fel, hogy elkerülhetetlen az online felületek, a közösségi 
média marketingcélú használata?

H. Cs.: A kilencvenes években művészkörökben még az a 
közvélekedés élt, hogy egy valamirevaló kelet-európai művész 
ne csináljon reklámot a saját arcából, nevéből, nem beszélve 
a műalkotásairól. Ez a mentalitás mára teljesen eltűnt, és evi-
denciává vált, hogy egy társulat, egy alkotó ember vagy kö-
zösség a lehető legtöbbet megtegye annak érdekében, hogy a 
nézőszáma növekedjen. Ugyanakkor számomra kérdéses do-
log, hogy érdemes-e különböző reklámfogásokkal, a bohóc-
kodás szintjét súroló eszközökkel bővíteni a közönséget, ha az 
nem válik értő befogadóvá. Vagy inkább legyünk elégedettek 
egy 70 százalékos házzal, ami viszont valódi érdeklődőkből 
áll. Én nem hiszek abban, hogy csak a telt ház és a nézettség 
tesz érvényessé egy előadást vagy akár egy teljes műfajt.

B. B.: Történetileg ez a következőképpen alakult: a kilenc-
venes években egyszer csak lett az intézményeknek, majd a 
társulatoknak is weblapja. Előbb-utóbb rájöttünk, hogy a fotó 

nem elég, és jött a mozgókép. És akkor még mindig ott van a 
szöveg, amivel kínáljuk az előadást. Most azt érzem, hogy ne-
künk mint intézménynek a legnagyobb nehézséget a szöveg 
jelenti, hogy miként lehet érthető nyelven megírni egy ajánlót 
úgy, hogy az attraktív legyen. Személy szerint én arra jutot-
tam, hogy a mozgókép és a szöveg a két legfontosabb médium 
a promóció során, valamint a célközönség pontos ismerete, 
hogy ne pazaroljunk iszonyú energiákat olyan emberek bom-
bázására, akiket ez a műfaj hidegen hagy.

– A szöveges megfogalmazás nehézségeit más is tapasztalja?
Kovács Brigitta: Én alkotókkal dolgozom, és abszolút 

egyetértek ezzel: nagyon nehéz úgy megfogalmazni valamit, 
hogy az közvetítse a nézőnek a lényeget, keretet adjon szá-
mára az értelmezéshez, de hagyjon szabad teret is, és közben 
kellőképpen figyelemfelkeltő is legyen. Ez egyfajta fordítói 
szerep közönség és alkotó között, és ebben – ahogy Bea is 
mondta – többeknek kell részt vennie.

B. L.: Talán azért is érzi magát olyan elveszettnek a mai 
közönség egy része, amikor táncról szóló filozofikus eszme-
futtatásokat olvas, mert a saját testével kapcsolatban nincse-
nek meg a referenciapontjai, amelyek segítségével értelmezni 
tudná azokat az írásokat. Az, hogy kevesen látogatják ma a 
kortárstánc-előadásokat, bennem azt a kérdést is felveti, hogy 
mi közünk van a saját testünkhöz ma. Mi a SVUNG kuta-
tócsoporttal civileknek teremtünk olyan lehetőséget, ahol a 
nézők a táncelőadás előtt egy közös mozgásélményben vehet-
nek részt. Kipróbálhatják, hogy milyen gurulni, leizzadni, be-
felé figyelni, megérinteni valakit vagy rázkódni húsz percet. 
Az a tapasztalatunk, hogy ilyen „belemelegítés” után a néző 
másként van jelen a nézőtéren. Másrészt én is hajlamos va-
gyok bonyolult mondatokat kitalálni – talán ezzel próbálom 
igazolni a szakmaiságomat. Pedig tudom, hogy minél érthe-
tőbb és befogadóbb nyelvezetre törekszünk, annál elérhetőb-
bek vagyunk.

B. B.: Talán ide tartozik még a becsapás/nem becsapás 
kérdése, ami erősen összefügg a hitelesség problematikájá-
val. Nagyon fontos, hogy hiteles legyen minden megszólalás. 
Mondhatjuk mi azt minden este, hogy nincs jobb annál, mint 
ami a Trafóban zajlik, de ez abszolút nem biztos, és nem is 
igaz. Mindenki a legjobbat akarja, de attól még el lehet bukni, 
és azzal sincs semmi baj.

Borsos Luca. Fotó: Éder Vera 
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H. Cs.: Szerintem azon is múlik a közérthetőség, hogy 
ki mennyire misztifikálja önmagát. Ez alkotói attitűd kér-
dése. Valljuk be, hogy a kortárs színházi szakmára jellemző 
egyfajta önmisztikum, ami riasztja a közönséget – a vidékit 
mindenképpen. Ettől a néző még kisebbnek érzi magát, és azt 
mondja, hogy ő ezzel az elitkultúrával nem tud mit kezde-
ni. Bármilyen absztrakt az előadás, fontos, hogy az előadók 
attitűdje révén a néző ne érezze magát kicsinek, míg a vele 
szemben álló művészt óriásnak.

– Ha megfordítjuk a képletet, és nem abban gondolkodunk, 
hogyan lehet eladni az előadásokat, hanem hogy miként lehet 
a brandépítés által vonzóvá tenni egy társulatot, akkor milyen 
helyet foglal el a közösségi média az intézmény-alkotó-néző 
képletben?

H. Cs.: Én mindenképpen abban hiszek, hogy legyen egy 
fesztiválnak vagy társulatnak határozott profilja. Minél erő-
sebb profillal bír egy társulat vagy színház, annál nagyobb a 
közösségteremtő ereje. Arra a profilra gyűlnek az emberek, és 
az alakítja a közönség összetételét, milyenségét, gondolkodá-
sát. Ebben a hely, a befogadó tér szerepe meghatározó, hiszen 
az minőségi garanciát jelent a néző számára.

Lukács Levente: Szerintem nagyon fontos lenne, hogy 
mindenki fektessen energiát a saját márkája erősítésébe. Mert 
egy erős márkához önszántukból kapcsolódnak az emberek. 
A marketing alapvetőn a forprofit szférában működő gazda-
sági fogalom, és bár létezik kultúramarketing, az több kom-
ponensből áll. A kulturális marketing például nagyban épít 
a celebmarketingre. A kortárs táncban azért nehéz ezt alkal-
mazni, mert ott – ellentétben a prózai színházzal, ahol egy-
egy alakítást a szerep történetének viszonylatában ítél meg a 
néző – nem mindig vannak szerepek. Így inkább a társulati 
tagok ismertségére vagy tehetségére lehet építeni, és azt rek-
lámértékként kezelni.

– Mik a tapasztalataitok, mennyire hatékony az egyéni 
brandépítésben a közösségi média a kortárs tánc terén? A balett 
vagy az urban dance képviselői, úgy tűnik, organikusan hasz-
nálják ezeket a felületeket, és létezik a műfajuknak egy online 
közössége.

L. L.: A balett ebből a szempontból szerencsés, hiszen egy 
olyan esztétikát képvisel, ami alapján mindenki tud hozzá 
kötni egy életérzést, és a high fashionre meg a szépségre asz-
szociál róla. Ugyanez a helyzet a hiphoppal, ami az utcáról 

ered, és aminek a közege rengeteg film témája – menő dolog, 
amivel könnyen azonosulnak az emberek. Fogyasztási szoká-
sokat kapcsolnak hozzá. Másrészt a balettban csak a szólistá-
kat és a principálokat ismerjük, a kartáncosokat nem, mert az 
egy hierarchikus és elitista műfaj a kortárs tánchoz képest. Mi 
próbálunk az egyenlőségre törekedni. A Willany Leó közös-
ségi médiát célzó marketingstratégiájában kényszerűségből 
is fókuszálunk a táncosokra, hiszen improvizációs társulat 
lévén nem tudunk információkat megosztani a közönséggel 
az elkövetkezendő előadásokról. Ezért inkább megpróbáljuk 
a lehető legmenőbben bemutatni a táncosainkat, hogy miat-
tuk kíváncsiak legyenek a nézők az előadásokra. Róluk posz-
tolunk képeket, a weboldalon is őket promózzuk, kiajánljuk 
őket reklámcastingokra. Olyan tartalmakat osztunk meg ró-
luk, ami a mi közönségünknek – 18–35 év közötti, budapes-
ti, „Madách téri” fiataloknak – tetszhet. Fizethetnénk persze 
egy influenszerügynökségnek is, amelyik egy influenszeren 
keresztül rengeteg pénzért hozna plusz nézőket. De kérdés, 
hogy akarja-e azt az alkotó, hogy megjelenjen az előadásain 
egy sereg tizenhat éves gyerek, aki nem a darab miatt jött, 
hanem azért, mert egy influenszer azt mondta, ő is itt lesz. 
Ezen a ponton szerintem könnyen félre tud csúszni a marke-
ting. Másrészt azt érzem, hogy nagyon hiányzik nekünk – és 
megfigyelésem szerint sok más társulatnak is – egy vizuális 
szakember, egy grafikus, videós, aki igényes képi tartalmakat 
tud létrehozni. Ebben nagyon fontos a minőség. Egy előadás 
tárgyi szempontból megfoghatatlan, a kultúrafogyasztó álta-
lában maximum a jegyét vagy a szórólapot tudja hazavinni 
emlékként, az online megjelenő tartalmak így nagy prioritást 
kell hogy élvezzenek.

K. B.: Sokszor költségvetés függvénye is, hogy egy tár-
sulat mekkora hangsúlyt fektet a socialmedia-marketingre 
és a brandépítésre. Amikor produkciós költségvetést terve-
zünk, akkor ez általában a „ha marad pénz, akkor…” sorba 
kerül – jó lenne ezen változtatni. Közben személy szerint én 
azt érzem, hogy mire megtanulom használni a TikTokot, ad-
digra létrejön egy új platform. Ezért mi már arra is gondol-
tunk, hogy amikor a Z-generációt szeretnénk megszólítani, 
akkor bevonunk közülük valakit a következő projektbe, mert 
náluk jobban – akik egyébként is felhasználók – semmilyen 
socialmedia-szakember sem ismeri ezeknek a felületeknek a 
működésmódját. Ehhez persze megint csak erőforrásra van 

Horváth Csaba. Fotó: Dusa Gábor
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szükség, és lehet, hogy a balettban, ami azért intézményesí-
tettebb, a marketingbüdzsék is magasabbak.

– Naiv elképzelés azt gondolni, hogy ha a táncosok, alko-
tók időt és energiát szánnának a rendszeres posztolásra, és nem 
bíznák azt külső szakemberekre, akkor a személyesség által ma-
gától működne a gépezet?

K. B.: Lehet, hogy ez alkati vagy generációs kérdés is, de 
én ezekre a közösségimédia-felületekre úgy tekintek, mint egy 
szükséges rosszra. Muszáj folyamatosan jelen lenni ahhoz, 
hogy fennmaradjon a tartalmad, de a rendszeres posztok meg-
fogalmazása iszonyatos melót és rengeteg erőforrást igényel.

B. L.: Hasonlóan érzek én is. Annyira ellentmondásos 
számomra ez az egész socialmedia-jelenség. Érzem, hogy az 
online jelenlét felé tartunk, ki is vagyunk szolgáltatva neki, 
de én személy szerint mint fogyasztó próbálom magamat le-
hozni ezekről az oldalakról, redukálom például a Facebookon 
töltött időmet. Akkor miért akarnám ennek az ellenkezőjé-
re bőszíteni azokat, akiket a munkáimmal szeretnék elérni? 
Nem tudom, hogy érdemes-e haladni az árral, vagy pedig 
találhatunk más felületeket is a célközönségünk elérésére. 
Mindenesetre azt érzem, hogy az online jelenlét generálásával 
is csak a kapitalista, fogyasztói társadalmat szolgáljuk. Én a 
személyes ajánlás erejében hiszek a legjobban. Persze mire az 
összes ismerősödnek elküldöd privát üzenetben az esemény 
linkjét, megőrülsz.

L. L.: Bennem az a kérdés merül fel rendszeresen, hogy 
hogyan lehet úgy hitelesen posztolni, hogy közben kiszolgál-
jam a platformot a saját szabályszerűségei szerint. A TikTok 
felhasználói például túlnyomó többségben tinédzserek, akik 
nagyon hamar kiszagolják, ha valaki kamu. Mint amikor egy 
tanár megpróbál rappelni, modern és menő lenni, de nem az, 
és ez messziről bűzlik. Nagyon nehéz önazonosnak lenni eze-
ken a felületeken, és könnyen majmot csinálhat magából az 
ember. Ráadásul hetente változnak az algoritmus szabályai, 
amit nem könnyű követni.

– Csaba, ti milyen szerepet szántok a közösségi médiának a 
Forte vagy a Veszprémi Táncfesztivál reklámozása során?

H. Cs.: A Facebookot, az Instagramot használjuk, de a 
közönségbázis növelésében sokkal inkább látom értelmét a 
crossover próbálkozásoknak. Például az olyanoknak, amikor 
egy kortárs vagy klasszikus zenei közegben megjelenik a tánc. 
Nekem most volt egy ilyen élményem a nyáron: Veszprém-

ben, az Auer Fesztiválon mutattuk be egy régi előadásunkat, 
a Bartók-vonósnégyest a Mendelssohn Kamarazenekarral, a 
második részben pedig egy ősbemutatót tartottunk Lukács 
Miklós cimbalomtriójával. Telt ház volt komolyzenei közön-
séggel, mégis rendkívül maradandó élményben volt részem. 
A két felvonást az alapvetően zenére szakosodott nézők olyan 
érdeklődéssel és koncentrációval nézték végig, ami a táncban 
is ritkaság – hatalmas sikerünk volt. És ez számomra hasznos 
tanulsággal szolgált: egy műfajt egy bemutató erejéig áthe-
lyeztünk egy olyan közönség elé, amelyik ezt a műfajt nem 
ismeri, és lám, működik. Azt gondolom, hogy ezzel hatéko-
nyan és okosan tudtunk közönségbázist bővíteni.

B. L.: A társművészetek valóban tudják egymást támogat-
ni. Mi is csináltunk egy sorozatot, ahol a mozgás találkozott 
más művészeti ágakkal, a gasztronómiával, az épített környe-
zettel, a hanggal, a bábbal. Elsősorban alkotók találkoztak, 
akik felfedezhették, hogy miként hatnak egymás szakmá-
jára, ami elindíthatott együttműködéseket. Többek között a 
Hosszúlépés csapatának köztéri sétáival fuzionáltunk, velük 
együtt találtunk ki gyakorlatokat, játékokat, és egy séta során 
azt figyeltük meg, hogy a különböző terekben mi történik a 
testtel.

B. B.: Ha már köztér és tánc, akkor ott van a Placcc Fesz-
tivál, aminek kifejezetten a két műfaj kölcsönhatása a témája. 
Rengeteg embert lehet elérni azzal, ha kivisszük az előadást 
az utcára.

K. B.: A Ziggurat Project kollektívával mi például rend-
szeresen dolgozunk a Placcc Fesztivállal, és nagyon pozitív 
tapasztalat, hogy egyre többen kíváncsiak a táncnak arra a 
formájára, amikor egy teljesen más, a színházitól eltérő kon-
textusban, nyilvános terekben látható az előadás. Az ilyen al-
kalmak egészen új ajtókat nyitnak a tánc műfaja előtt.

L. L.: Nekem az az élményem a Willany Leó köztéri elő-
adásaival kapcsolatban, hogy az emberek először nem értik, 
mi történik, de pont azért, mert megvan az a szabadságuk, 
hogy bármikor elsétálhatnak, nincs bennük az a görcsös érte-
ni akarás, ami egyébként gyakran gátolja a zsigeri befogadást.

– Mi lenne, ha az online térre is egy speciális helyként te-
kintenénk, aminek megvannak a maga keretei, sajátosságai?  
A TikTokon állítólag már megszületett egy új műfaj, ami a kép-
ernyőt tekinti „tánctérnek”, és ehhez mérten a felsőtestre és a 
mimikára koncentrál.

Kovács Brigitta. Fotó: Éder Vera
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K. B.: Szerintem – kicsit visszakanyarodva a közönség-
építés kérdésköréhez – az lenne fontos, hogy folyamatosan 
kapcsolatot tartsunk a meglévő közönségünkkel. Erre a célra 
például hasznos lehet az online tér, ahol kommunikálni tud a 
közönség az alkotóval, így furcsamód közvetlenebb kapcsolat 
tud létrejönni alkotó és befogadó között, mint egy frontális 
színházi szituációban.

B. B.: Az újmédia kreatív használatáról Szeri Viktor jutott 
eszembe, aki legutóbb egy olyan előadást hozott létre, ahol a 
regisztrációnál meg kellett adni mindenféle elérhetőségedet, 
majd ilyen-olyan csatornákon kaphattál egy halom képi, han-
gi, szöveges információt, ami már az előadás részét képezte.

– A vírushelyzet viszont kikényszerítette az online plat-
formok aktív használatát a kultúra területén is. A pandémia 
okozta károkat ismerjük, de volt bármi, ami bevált a kényszerű 
online létből, és amit integrálni tudtok most?

B. B.: Voltak az online létnek előnyei, amelyekkel kap-
csolatban elhatároztuk, hogy folytatni fogjuk, hogy lesznek 
például a webinárokhoz hasonló beszélgetések, amiket a kö-
zönség is, mi is nagyon szerettünk. De mivel most minden-
ki pánikszerűen próbálja megvalósítani az előadását, amíg 
lehet, dömping van, és egyszerűen nincs ezekre energiánk. 
És bár tisztában vagyok azzal, hogy a stream hatékony mód-
szer lehet azok megszólítására, akik fizikailag nem tudnak 
eljönni megnézni egy előadást, sajnos be kell valljam, hogy 
én magam nagyon sokszor szenvedtem a streamelt előadáso-
kon. Zavart, hogy nem én választom ki a nézőpontot, hanem 
irányítják a tekintetemet. Viszont azt gondolom, hogy erre a 
médiumra is ki lehet találni dolgokat. Nem mondom, hogy 
mindig sikerült, de volt néhány sikeres próbálkozásunk. Fe-
kete Ádám például direkt a képernyőre írt darabot, jelen volt, 
és ott, a szemünk láttára írta a százhúsz e-mailt az anyukájá-
nak, ami a darab gerincét képezte. Valamint vetítettünk két 
külföldi előadást – ugyanúgy megvettük őket, mint amikor 
személyesen jön el a társulat. Tehát ez nem az út, hanem egy 
út, amin el lehetne indulni, csak ahhoz, hogy létrejöjjön egy 
új és működőképes műfaj, rettentő sok kísérletre, időre, pénz-
re volna szükség.

K. B.: Azt gondolom, hogy jelenleg az egyetlen, online 
fogyasztható műfaj a film. Ezért is tetszett a Trafó e-Néző 
programja, mert annak pont az volt a célja, hogy ne ugyan-
azt lássuk a képernyőn, mint amit élőben, a színpadon. Ez a 

program arra is lehetőséget adott, hogy a táncosok, alkotók 
kipróbáljanak olyan műfajokat, formákat, amik kiegészíthetik 
az előadó-művészetet, és mégis fenn tudnak tartani valami-
lyen kapcsolatot a nézővel. De ez inkább egy adott helyzet-
re adott reakció volt. Hogy mit tudnánk ebből továbbvinni? 
Nyilván a streammel olyanokat is el tudnánk érni, akik egyéb-
ként fizikálisan nem tudnak elmenni a színházba, de persze 
kétséges, hogy amit ebben a formában kapna a néző, az meny-
nyire lenne egyenértékű az élő előadással, és ha már a közve-
títés mindenképp ront az eredeti élmény minőségén, akkor 
érdemes-e egyáltalán nagy energiákat fektetni a streamelésbe.

L. L.: Sokszor szerintem az sem mindegy, hogy milyen ke-
retek között látható egy adott tartalom az online platformo-
kon. Nem feltétlenül tesz jót például az online előadásoknak, 
ha ingyenesen hozzáférhetőek. Érzékelhető egy olyan ten-
dencia, hogy ha látsz belőle egy keveset, akkor az nem felcsi-
gáz, hanem inkább kioltja az érdeklődésedet, mert az a hamis 
benyomásod támadhat, hogy már képbe kerültél a darabbal 
kapcsolatban.

H. Cs.: Itt kezd kibontakozni egy új műfaj, de ez feltételezi 
azt a fajta leleményességet és újító szándékot, hogy az alkotók 
újrakomponálják és filmes eszközökkel fogalmazzák meg az 
előadásukat. Egyedül ebben az esetben van létjogosultsága 
az online színházaknak. Végignéztem az eSzínházi Fesztivált, 
és nagyon kevés olyan alkotás van jelenleg, amire jellemző-
ek ezek a szempontok, viszont van egy-kettő, amire érdemes 
odafigyelni. Már csak azért is, mert ha ez a fajta gondolkodás 
meg tudja vetni a lábát, akkor az online színház párhuzamo-
san tud létezni az élő színházzal.

Az viszont bámulatos volt, amilyen kíváncsiságot az élő 
színházra kiéhezett közönség a progresszív, radikális kifejezé-
si módokkal élő előadások iránt tanúsított. Nem igazolódott 
be az az előzetes várakozásunk, hogy a vírushelyzet után az 
emberek majd szórakozni és nevetgélni szeretnének a szín-
házban. Úgy tűnt, hogy a gondolatébresztő, merészebb elő-
adásokra legalább annyira nyitott a közönség. Én ebből azt 
a következtetést vontam le, hogy igenis szükség van az újító 
formanyelvekre és a radikális előadásokra. Mivel az interne-
tes kultúrán felnövekedett generációnak a vizuális érzékeny-
sége a legmeghatározóbb, a tánc vagy a fizikai színház sokszor 
korszerűbb ábrázolásmódot kínál, mint a hagyományos pró-
zai színház.

Lukács Levente. Fotó: Éder Vera
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KISS GABRIeLLA

A KíVÁNCSISÁGNAK 
AJÁNLJUK
Andreas Kotte Színháztörténet – Jelenségek és diskurzusok című könyvéről

„Ez a könyv a színháztörténet és a színháztörténet-írás kérdé-
seivel foglalkozik” – olvashatjuk Andreas Kotte monográfiá-
jának Prológusában. Amit a német nyelvterületen alapműnek 
számító munka kérlelhetetlen kritikával kezel, az az inspiráló 
ellentmondásokat elsimító egységesítés eredményeként létre-
jövő mainstream. Amit számtalan szokatlan példa, alig ismert 
műfajok, magyar nyelvre le nem fordított terminusok és általá-
ban marginálisnak tekintett alkotók segítségével, felhasználó-
barát összefoglalásokkal záródó fejezetekben megkísérel, az az, 
hogy bemutassa az egymás mellett élő „színházformák” „tör-
téneti váltógazdaságát” és társadalomalakító erejét (395–397).

A Berni Egyetem Színháztudományi Intézetének professor 
emeritusa a német nyelvű teatrológiának az a nesztora, akinek 
írásait hazánkban a szociológiai kérdések iránt érdeklődők job-

ban ismerik, mint a színháztudomány szakos bölcsészek.1 Pe-
dig kutatásainak centrumában ugyanúgy a 20. század második 
felének egyik legnépszerűbb munkafogalma, a teatralitás áll, 
mint kor- és pályatársainak: Marvin Carlsonnak, Erika Fischer-
Lichtének, Hans-Thies Lehmannak és Patrice Pavisnak. Andre-
as Kotte életműve azonban kezdettől fogva tényként kezelte e 
fogalom „definiálhatatlanságát”.2 Mestere, Rudolf Münz nyom-
dokaiba lépve nem egy tetszés szerint beszűkíthető vagy kiter-
jeszthető, leíró vagy előíró kategóriában, hanem heurisztikai 
modellben gondolkodik. Azt vizsgálja, hogy a kultúra „játék-
jellegű”, „speciálisan kiemelt” és „mérsékelt következmények-
kel járó” szcenikus folyamatai hogyan ágyazódnak be egy adott 
történelmi szituációba.3 Ezért színháztörténészként sem olyan, 
magától értetődőnek tekintett korszakokban gondolkozik, 
mint például az antikvitás vagy a neoavantgárd, hanem század-
ról századra haladva korok „teatralitásszerkezetét” kutatja. Az 
érdekli, hogy a színház milyen aspektusainak hányféle (el- és 
megkerülhetetlenül teoretizáló) beszédmódja folytat egymással 
azért párbeszédet, hogy kirajzolódjon az európai színház min-
dig újraíródó és újraolvasható, de soha nem lezárható története. 
S bár ez a kérdésfeltevés kétségkívül „érzékenyíti” a történeti 
reflektáltságot is, mindenképp bölcs döntés volt, hogy a magyar 
olvasóközönség nem „Bevezetés a színháztörténetbe” címmel, 
hanem „Jelenségek és diskurzusok” hálójaként ismerheti meg 
ezt az Andreas Kotte kutatói életművét is összefoglaló munkát.4

1 Ennek az is az oka, hogy a magyarul kitűnően beszélő, habilitációs ér-
tekezésében a nyolcvanas évek magyar színházának gazdasági feltétel-
rendszerét elemző (Ungarisches Theater heute. Strukturveränderungen 
1980–1987, Materialien zum Theater, No. 220, Verband der Theater-
schaffenden der DDR, 1989) Andreas Kotte és Hans van Maanen által 
kezdeményezett STEP, Project on European Theatre Systems nevű nem-
zetközi színházszociológiai kutatócsoport munkájában rendszeresen 
vettek részt magyarországi PhD-hallgatók és kutatók. Vö. https://www.
theaterwissenschaft.unibe.ch/forschung/projekte/laufende_projekte/
step__project_on_european_theatre_systems/index_ger.html, hozzáfé-
rés: 2020.12.28.

2 Ehhez a hazai színháztudomány elmúlt husznöt évét is meghatározó 
kérdéskörhöz lásd a kötet szaklektorának, Kricsfalusi Beatrixnak „Teat-
ralitás és medialitás, avagy miért nem definiálható »a« színház?” című 
tanulmányát (Játéktér 9, 4. sz. [2020]: 3–18.)

3 Vö. Andreas Kotte, Bevezetés a színháztudományba, ford. Edit Kotte 
(Budapest: Balassi Kiadó, 2015), 15–55.

4 Az eredeti alcím (Einführung) megváltoztatását egyébként a német nyel-
vű recenziók is szorgalmazták, lásd pl. Martin Lau és David Krych írá-
sait: https://www.hsozkult.de/publicationreview/id/reb-21158; https://
rezenstfm.univie.ac.at/index.php/tfm/article/view/r313, hozzáférés mind-
kettőnél: 2020.12.28.
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A Prológusban olvasható „lectori salutem” egyértelművé 
teszi, hogy ez a könyv várhatóan annak lesz hasznára, akinek 
eddigi színháztörténeti tudása magától értetődőnek feltételezi 
az alábbi három tézist: 1. A napnyugati kultúrában nem létezett 
színház a görög tragédia és komédia előtt. 2. Az 530 és 930 kö-
zötti színházi vákuum tette szükségessé annak késő középkori, 
illetve újkori felfedezését. 3. A populáristól az elithez ívelő fej-
lődést követően a színházat fokozatosan leváltják az audiovizu-
ális médiumok. (16, 18) A Színháztörténet elsősorban ezeknek 
az előfeltevéseknek a problematizálása révén világít rá azokra 
a területekre és kérdésekre, amelyek többnyire egyáltalán nem 
vagy csak marginális példaként szerepelnek a színháztörténe-
ti alapművekben. Azokról az egykötetestől tízkötetesig terje-
dő „összefoglalásokról” és „áttekintésekről” van szó, amelyek 
tárgyukat többnyire koherens összképbe rendezik, az aktuális 
korszaknak pedig aránytalanul nagy terjedelmet szentelnek.

Ezt a célt a teatralitás Rudolf Münz nevéhez köthető és 
Stephan Hulfeld által átdolgozott, négy komponensből álló 
koncepciójának következetes alkalmazása garantálja. Kicsit 
leegyszerűsítve úgy is fogalmazhatunk, hogy Kotte négyféle 
„színház” történetét írja meg. Egymás mellett és egymás tükré-
ben mutatja meg (i) a mindennapok színházszerű eseményeit 
(az életszínházat), (ii) a művészeti intézmények jogilag, gazda-
ságilag és esztétikailag legitim rendszeréhez köthető játékmó-
dokat (a művészszínházat), (iii) a mindenkori „színházi norma” 
hatalomra törő vagy azt stabilizáló céljait leleplező színjátszást 
és (iv) a színházról szóló bárminemű megnyilatkozást a kriti-
kától a cenzúrán át a tiltásokig, amit nemszínháznak nevez.5 

5 A. Kotte, Színháztörténet…, 255.

Következésképp azt próbálja meg igazolni, hogy életként a 
valóságot teremtő, művészetként az intézményesülő, játékként 
a norma kritikáját felmutató színház (mivel tisztában van az-
zal, hogy nem azonos azzal a világgal, amelynek társadalmi és 
egyéni szinten is megvan a véleménye színlelés és önazonos-
ság kapcsolatáról) mindig egymás mellett működik, és minden 
konkrét térben és időben feltárható.

E modell következetes alkalmazásának velejárója, hogy a 
könyv életszínházzal és nemszínházzal foglalkozó alfejezetei 
garantáltan újdonságot fognak jelenteni az Erika Fischer-
Lichte és Peter Simhandel művein vagy a Képes színháztörté-
net fejezetein iskolázott olvasónak. Hiszen a rendezői színház 
színeváltozásainak hatástörténeti horizontjából megírt és ön-
magát a művészszínházi előadások történeteként definiált his-
toriográfia például csak akkor elemzi az „Én színrevitelének” 
technikáit (ilyen a spanyol barokk és a francia klasszicizmus 
vagy a diktatúrák színháza), amikor az életszínház játékmód-
ja a művészszínház diszpozícióképző elemévé válik – vagyis 
ez utóbbi leírásához nélkülözhetetlen. A nemszínház pedig 
csak azoknak a tiltásoknak (pl. az 1642 és 1660 közötti angol 
játéktilalom vagy Rousseau híres levele D’Alembert „Genf ” 
szócikke kapcsán) a tényszerű közlésében merül ki, amelyek 
a művészszínház egy-egy kánonformáló teljesítményének pa-
radigmaváltó szerepét odázták el. Kotte viszont mélyrehatóan 
elemzi ezeket a „színházellenes” jelenségeket (pl. a cromwelli 
tiltással foglakozó alfejezet ugyanolyan hosszú, mint az Er-
zsébet-kori színházat bemutató rész). Szisztematikusan és az 
adott kor önazonosság-eszményeinek horizontjából tárja fel a 
„hitelesség” azon konstrukcióit, amelyeket többek között Pla-
tón, Tertullianusz, a halberstadti Ádám-játékot betiltó Henrik 
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e számunk szerzői

Gajdó Tamás (1964) színháztörténész, Budapesten él
Hermann Zoltán (1967) irodalomtörténész, Budapesten él
Jákfalvi Magdolna (1965) színháztörténész, egyetemi tanár, Budapesten él
Kiss Gabriella (1970) színháztörténész, drámapedagógus, Budapesten él
László Ferenc (1976) történész, szerkesztő, kritikus, Budapesten él
Megyeri Léna (1987) szabadúszó tánckritikus, Budapesten él
Nánay Fanni (1972) kulturális manager, színházi újságíró, Budapesten él
Nánay István (1938) kritikus, tanár, színháztörténész, Budapesten él
Szász Emese (1988) szabadúszó újságíró, Budapesten él
Urbán Balázs (1970) kritikus, Budapesten él

Gyula, Petrarca, illetve a színházi botránykrónika vagy épp a 
műhűség normává válása és az impresszionisztikus színházi 
kritika „elméletellenessége” dokumentál.

Ugyanígy jár el az életszínház esetében is, amivel olyan 
szerzőket és jelenségeket illeszt az udvari ember önábrázolá-
sán keresztül Jevreinovig és a dokumentarista színházig ter-
jedő korpuszba, mint Cicero és a retorika, a vezeklésjelenetek 
és az iskolai színjátszás, Castiglione és Laetus Pomponius, 
illetve a korról korra változó, de stabilan jelenlévő „bon ton” 
(vagyis jó modorú) etikettek. S míg a nemszínház története 
azt a tézist igazolja, amely szerint „gyakran éppen a tiltások a 
színházi élet egyedül fennmaradt írásos forrásai” (23), addig 
az életszínház azt a folyamatosan változó „hátteret” mutatja 
meg (261), amely előtt leíró és elemző kategóriákká válhatnak 
a színészi játékmód „verista”/„realista”/„természetes” jelzői.

Bár Kotte explicite elhatárolja magát a kanonizált model-
lektől, mégis fontos rámutatni, hogy a kötet mely pontokon 
árnyalja a mainstream tudást. A művészszínház történetére 
kíváncsiak magyar nyelven először olvashatnak olyan szín-
háztörténetet, amely részletesen és összefüggéseiben láttatja 
a színházépületek és a szcenográfia változását. Provokatívan 
rövid eszmefuttatásokat olvashatunk Shakespeare, Molière, 
Goethe és Schiller színházáról. Demitizálódnak az antik 
görög tragédiajátszáshoz, a húsvéti trópushoz, a Hamburgi 
Nemzeti Színházhoz, az újrateatralizáláshoz és a rendezői 
színházhoz vagy épp Grotowskihoz köthető eredettörténe-
tek. Mindeközben csak említés szintjén marad Bertolt Brecht, 
Antonin Artaud… és a „poszt” színházi topográfiája. Ez a so-
kat mondó hiány azonban semmiképp sem az adott színjáték-
típus/jelenség/koncepció/formanyelv esztétikai jelentőségét 
kérdőjelezi meg, csak a teatralitásszerkezet ismeretében jelöli 
ki annak helyi értékét. Ezzel párhuzamosan tűpontosan diag-
nosztizálja azoknak a törekvéseknek a történeti jelentőségét, 
amelyek marginalizált pozícióból mutatnak görbe tükröt a 
művészszínház mindenkori intézményét szervező hierarchi-
áknak és kirekesztő technikáknak. A mímus és a bolond, a 
Heródes-játékok és a rögtönzés, Hanswurst és megfoghatat-
lan leszármazottai a társadalom peremére szorítva színjátszó 
„giulleriák”. Az ellenállás politikusságának olyan hasonmás-

fogalmai, akik játékmódjukkal karnevalizálják, puszta létük-
kel pedig kritizálják az adott diszpozícióban örökérvényűnek 
tekintett színházfogalmat.

S erre a kritikus pillantásra bátorítanánk azokat is, akik csa-
lódottan teszik majd vissza a könyvesbolt polcára Kotte köte-
tét, amikor meglátják, hogy a négyszáz oldalból csak negyven 
foglakozik a 20. századdal. Vagy azokat, akik értetlenkedve 
nézik, hogy a posztdramatikus színháznak szentelt két oldal 
miért nem a lehmanni panorámában felsorolt rendezők egyi-
kének munkájára, hanem Peter Zadek 1998-as Sarah Kane-
rendezésére épül. Vagy azokat, akik joggal kifogásolják a hatás-
történeti horizont kifejtetlenségét, illetve az előadás rekonstru-
álhatatlanságáról mondottaknak és a technomédiumok színpa-
di reprezentációban betöltött szerepének elnagyoltságát. Mert 
a színháznak ez a története „problémák megvitatására” (15) és 
egy újfajta színházszemléletre sarkall. Arra, hogy a nemszínház 
tudatában, az életszínház ismeretében és a giulleria-színház 
fénytörésében is vessünk egy pillantást az európai színház jele-
nére. Ez a beállítódás pedig kifejezetten hasznos, ha meg akar-
juk óvni magunkat attól, hogy – „nemszínháznak” minősítve 
– kitiltsuk a civileket vagy fogyatékkal élőket a színpadról, elő-
ítéletekkel kezeljük az autonóm kísérletezéssel együtt járó fé-
sületlenség szabadságát. Vagy elfelejtsünk újra és újra feltenni 
magunknak két kulcsfontosságú kérdést. Biztos, hogy a szín-
háztudománynak kizárólag az előadás mindenkori fogalma a 
tárgya? És biztos, hogy a színháztudomány a nézést, nem pedig 
a színháztudománynak a közönségről való tudását, illetve nem 
tudását tematizálja?6

Andreas Kotte, Színháztörténet. Jelenségek és 
diskurzusok, Budapest: Balassi Kiadó, 2020, fordította 
Berta Erzsébet, Edit Kotte, 423 oldal, 4200 Ft

6 Az egészen kortárs színháztudomány számára kihívást jelentő két kér-
déshez lásd Doris Kolesch, „Re/produktionsmaschine Theaterwissen-
schaft. Herausforderungen durch immersive Theaterformen", in Friede-
mann Kreuder, Ellen Koban, Hanna Voss, szerk., Re/produktionsma-
schine Kunst. Kategorisierungen des Körpers in den darstellenden Künsten 
(Bielefeld: transcript, 2017), 33.


